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L’ESTHÉTIQUE DU PIANO 


PAR ALFREDO CASELLA. 


instruments de musique, entreprise qui, d’ailleurs, n'aurait aucune 

utilité ni justification, chacun des instruments ayant été créé 

pour un but déterminé auquel les autres ne peuvent servir. De 
méme que les oeuvres d'art, les instruments musicaux ne se comparent pas 
entre eux ; ils sont en grande partie le fruit d’une intuition mi-scientifique, 
mi-esthétique, et par conséquent, sous un certain angle, aussi des oeuvres 
d'art. Pourtant nous pouvons affirmer sans hésitation que le piano est, 
depuis Liszt, le moyen sonore expressif qui réunit en lui la plus grande 
somme de ressources et de possibilités que jamais un instrument musical 
ait possédé. Cette supériorité sur les autres instruments est d’ailleurs claire- 
ment démontrée par l’abondance de la littérature pianistique relativement 
aux autres, supériorité de qualité et de quantité, qui suffit à prouver l’im- 
mense « confiance, » l'immense prédilection dont a bénéficié le piano, depuis 
Clementi jusqu'à nos jours, dans l’opinion des compositeurs. Ainsi que 
la plus ou moins grande beauté d’une langue se prouve par la richesse 
correspondante de la poésie nationale (les langues sans beauté ne don- 
nent pas de poètes), ainsi la magnificence de la littérature pour piano 
est une preuve lumineuse de la position privilégiée qu'a toujours occupée 
notre instrument par sa « personnalité » particulière, polyédrique et pho- 


nique. 


ii Je ne me propose pas d'établir une hiérarchie entre les différents 
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Voici un très curieux extrait d’un article qu’écrivit Liszt en 1837 dans 
la Gazette musicale : 


« Personnellement, je ne sens pas la nécessité de l’orchestre ou de l’opéra. 
Le piano est pour moi ce que le navire est pour le marin et le cheval pour 
l’Arabe. Plus encore, ma langue, ma vie, mon « moi ». Ma passion fait vibrer 
ses cordes et son clavier participe intimement à mes différents états d’âme. 
Pour moi, l'importance du piano est énorme, il me tient lié par des chaînes 
que je ne pourrai jamais briser. À mon avis, c’est lui qui tient le plus haut 
poste dans la nombreuse famille des instruments musicaux. Parmi eux, 
il est le plus complexe et le seul qui progresse continuellement et qui se 
perfectionne chaque jour. Son extension est de plus de sept octaves, donc 
dépasse celle du plus grand orchestre, et les dix doigts d’un homme suffisent 
à manoeuvrer cet énorme matériel sonore, tandis que l'orchestre nécessite 
le travail de cent exécutants. Nous pouvons imiter les accords d’une harpe, 
chanter comme les violons, détacher, lier, exécuter sur le même piano des 
milliers et des milliers de traits divers qui auparavant n'étaient possibles 
que sur beaucoup d'instruments divers. Le piano a, plus qu'aucun autre 
instrument, la possibilité de participer à la vie de l’homme, et cependant, 
vit d’une vie bien à lui et a un développement personnel. Micro-cosme, 
« micro-deus ». 

» Ma principale ambition est de laisser aux pianistes qui me succède- 
ront, une somme d’expériences vécues, une oeuvre pianistique dignement 
approfondie qui leur permettra, quand ils l’auront étudiée, de dépasser mes 
propres résultats. Je me souviens de l’histoire du chien de La Fontaine, 
qui abandonnait l'os qu’il était en train de ronger pour courir après une 
ombre. Peut-être que l'heure est proche où je m’oublierai moi-même pour 
poursuivre je ne sais quelle insaisissable fantasmagorie ». 

La caractéristique principale du piano, celle qui le différencie nettement 
de n'importe quel instrument, est son indépendance absolue quant à la 
«vocalité ». En effet, tandis que les autres instruments, à cordes et à vent, 
ont la voix humaine comme modèle évident et s’en inspirent constamment 
pour leur cantabile, le piano au contraire a pu se prévaloir de son incapa- 
cité à soutenir le son, pour se créer un cantabile différent de tous les autres, 
qui lui est absolument propre, car, je le répète, indépendant de la voix. 
Personne aujourd’hui ne peut dire de bonne foi qu’on ne peut faire « chanter » 
un Sleinway ou un Bechstein. Mais, encore une fois,le cantabile que l’exé- 
cutant oblient de ces instruments n’imitle pas la voix humaine et par consé- 
quent est essentiellement irréel. 

Irréelle aussi, toute l'atmosphère créée par la pédale quand celle-ci semble 
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transformer chaque note en la poétisant, quand elle ajoute au son réel tou- 
tes les aspirations sonores que la loi acoustique lui confère, enveloppant 
ainsi chaque dessin trop précis, chaque ligne trop coupante, dans un idéal 
de vaporeuse limpidité. Cette capacité du piano à évoquer une atmosphère 
totalement irréelle, parfois vraiment magique, n’a jamais été réalisée à 
l'orchestre, nonobstant l’art d’un Maurice Ravel ou d’un Alban Berg, tous 
deux maîtres qui, au moyen d’une technique fabuleuse, ont poussé la « dis- 
sociation atomique » de l'orchestre à ses extrêmes limites. Malgré ces résul- 
tats prodigieux, le piano conserve entièrement sa supériorité dans le domaine 
du mystère sonore et de l’irréalité harmonique. 

C’est probablement pour ces possibilités d’imprécision et de Sehnsucht, 
que les Romantiques firent du piano leur instrument de prédilection, trou- 
vant en lui l'interprète le plus fidèle de leurs passions et de leur pessi- 
misme. 

Le même instrument pourtant qui réussit à dominer l’ « arithmétique » 
sonore en enveloppant la note d’un halo qui en rend la dénomination incer- 
laine, peut, avec une égale fortune, servir à la frénésie rythmique et orgiasti- 
que du jeu nègre dans le jazz hot. 

En écoutant cette dureté métallique, cette succession incessante et mar- 
telante de sons aigus et secs, qui pourrait croire que ce même instrument 
est capable de nous transporter dans le monde féérique de la Berceuse de 
Chopin ou bien de La Terrasse des audiences au clair de lune de Debussy? 

À toutes les époques, dans le classicisme comme dans le romantisme, dans 
l’impressionnisme ou dans l’actuelle époque « linéaire », le piano a toujours 
été capable de tout affronter, de tout dire, de satisfaire à toutes les exigences 
esthético-instrumentales. Cela seul suffit à expliquer l’immense importance 
du piano dans la vie musicale du xixe siècle et du siècle présent, importan- 
ce qui, certes, n’a pas souffert, comme certains voudraient le faire croire, 
de l'avènement du gramophone et de la radio. Ces moyens très utiles de 
diffusion musicale ont, il est vrai, déterminé la rapide disparition de cette 
catégorie de jeunes filles à la recherche d’un mari, qui, dans les réunions de 
famille, jouaient La prière d’une vierge (ef ce ne seront pas nous, musiciens, 
qui déplorerons cette perte) ; mais ils n'ont rien enlevé à l'énorme impor- 
tance du piano dans la vraie vie artistique contemporaine (de plus, le piano 
est un des instruments les plus radiogéniques qui existent). 


Notons que, contrairement au violon et au violoncelle, dont la construc- 
tion n’a plus évolué depuis Stradivarius à nos jours, la fabrication du piano 
a fait, depuis Cristofori, des progrès gigantesques qui dureront proba- 
blement encore longtemps. Pourtant, ces énormes progrès ont ceci de curieux, 
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qu’ils n’ont jamais été un obstacle à l'exécution d'aucune musique du passé, 
car le caractère fondamental du piano demeure inaltéré, et l'immense amé- 
lioration apportée à la qualité et à la durée du son a pourtant toujours 
permis l’exécution d’un morceau de Chopin ou bien d’une sonate de Beetho- 
ven, sans que les rapports sonores conçus par les compositeurs pour l’instru- 
ment de cette époque eussent à en souffrir le moins du monde. 

Le piano représente, avec l'orchestre, le plus grand courant musical indé- 
pendant du théâtre et n'ayant avec ce dernier aucun rapport. Beaucoup des 
plus grands composileurs-pianistes n’écrivirent pas (ou à peine) pour le 
théâtre: Bach, Clementi, Schumann, Schubert, Mendelssohn, Chopin, 
Liszt, Brahms, etc., tous créateurs de tempérament « anti-scénique » qui ado- 
raient notoirement le « melodramma » sans jamais s’y consacrer. 


On raconte des choses prodigieuses concernant les improvisations de cer- 
tains génies, tels que Beethoven ou Chopin, événements artistiques qui ont 
laissé des souvenirs inoubliables à tous ceux qui eurent le bonheur d’y étre 
présents. Notre imagination, toute intuitive, essaye de se récréer ces mer- 
veilleuses mélodies, malheureusement perdues pour toujours, musique que 
seul connut, par un soir de mélancolie et de solitude, le meilleur et le plus 
fidèle confident des plus Grands : le piano. 


ALFREDO CASELLA. 


(Traduction de Madame R. Bernard). 


HISTOIRE DU PIANO 


PAR ERNEST CLOSSON. 


À corde tendue peut être mise en vibration par trois procédés 
différents. Elle peut être pincée, frottée ou frappée. 

La première forme de l’instrument à cordes et à clavier, le cla- 

vicorde, est à cordes frappées, la seconde, l’épinette-clavecin, 

à cordes pincées, le piano, de nouveau à cordes frappées. 

Le précurseur de l'instrument à cordes frappées par l’intermédiaire 
d’un clavier est le tympanon, appareil connu dès l’antiquité et dont la 
forme la plus évoluée, la plus artistique, est aujourd’hui le cymbalum 
hongrois. 

Le tympanon consiste le plus habituellement en une caisse plate, de 
forme trapézoïdale, le profil suivant la longueur décroissante des cordes, 
celles-ci placées parallèlement à la base et passant au-dessus de deux 
chevalets disposés de part et d’autre sur la table. Les cordes étaient 
frappées à l’aide de deux petits maillets maniés à la main. 


I. Le Clavicorde 


On ne sait exactement à quelle époque, mais antérieurement, à coup 
sûr, au xive siècle, on imagina de remplacer la percussion à la main par 
un mécanisme commandé par un clavier. Le mécanisme est le suivant : 
chaque touche du clavicorde se prolonge par une pièce de bois dans l’ex- 
trêémité de laquelle est plantée une lamelle de cuivre, dite tangente. 
Celle-ci se dresse sous la corde correspondante. Quand on abaisse la tou- 
che, la pièce de bois bascule et la lamelle de cuivre frappe la corde par- 
dessus. 

Les premiers clavicordes ne possédaient que vingt touches diatoniques. 
Du xve au xvie siècle, l’étendue atteint trois octaves et le clavier se chro- 
matise. À ce moment, l’instrument ne possède pas de piétement, il se 
dépose simplement sur une table, voire sur une chaïse. Les touches « blan- 


(1) Reproduction interdite même avec citation de source. 
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ches » sont en buis. L’instrument ne possédait même pas autant de cor- 
des que de touches, une même corde servant à produire plusieurs notes 
(en allemand, gebundenes Klavier, « clavier lié »). 

Une particularité toute spéciale de la technique du clavicorde était 
la suivante : on sait qu'au piano, le marteau, ayant frappé la corde, 
retombe en arrière pour la laiser vibrer librement aussi longtemps que 
la touche demeure abaïissée. Dans le clavicorde, au contraire, la tangente 
reste appuyée contre la corde jusqu’à ce qu’on abandonne la touche. 
L’instrumentiste conserve donc un contrôle sur le son. En exerçant sur 
la touche des variétés de pression, on obtient ainsi une sorte de vibrato 
analogue à celui que l’on réalise sur le violon par le même procédé. Cet 
artifice se désignait en français sous le nom de « tremblement », en alle- 
mand sous celui de Bebung. 

La sonorité de l’instrument est agréable, susceptible de nuancement, 
comme au piano, mais extrêmement faible, ce qui limitait son emploi à 
la pratique domestique et le faisait, notamment, employer dans les clof- 
tres. 

Pour ce motif, le clavicorde ne joue qu’un rôle effacé à une époque où 
le choix de l’instrument importait peu, où l’on jouait, sur un instru- 
ment déterminé, tout ce qui s’appropriait à sa technique et à sa tessiture. 
La musique « de clavier» s’exécutait, indifféremment, sur l’orgue, le 
clavicorde et l’épinette. 

Quand se développe, vers la fin du xvr® siècle, une littérature autonome 
de clavier, le clavecin était né ; il accapara bientôt toute la partie profane 
de cette littérature, la musique religieuse restant réservée à l’orgue. Par 
le fait, le clavicorde passait au second rang, en même temps que dis- 
paraissait de l’orchestre, pour le même motif, luths, archiluths et autres 
instruments à cordes pincées, à sonorité faible, étouffés par la résonnance 
somptueuse du quatuor d’archets moderne. 

On laissa donc le clavicorde et l’on eut recours à la corde pincée, re- 
présentée par l’épinette et le clavecin. 


II. L'Épinette et le Clavecin. 


Si le clavicorde n’est autre chose qu’un tympanon à clavier, épinette et 
clavecin se rattachent plutôt au psaltérion, appareil apparenté au tym- 
panon, mais où les cordes, au lieu d’être frappées, sont pincées par les 
doigts. 

Cet instrument ayant été muni d’un clavier, comme les précédents, 
le pincement s'opère par l'intermédiaire d’un doigt mécanique appelé 
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sautereau. Le sautereau est une petite pièce de bois plate passant par une 
ouverture correspondante ménagée dans la table et dressée verticale- 
ment sous la corde. Dans l'extrémité supérieure est plantée une sorte 
d’épine taillée dans la partie cornée d’une plume de corbeau. Toujours 
à l'extrémité, mais dans la partie rigide, est fixé un petit morceau de 
feutre. Quand on appuie sur la touche, le sautereau bondit, la petite 
épine pince la corde au passage, puis l’appareil retombe par son propre 
poids et l’étouffoir de feutre arrête la vibration. Il s’agit d'éviter que, 
dans ce retour à la position primitive, l’épine s’arrête sur la corde et que 
le sautereau reste en suspens. Dans ce but, le milieu de l’extrémité supé- 
rieure du sautereau, celle ou est plantée l’épine, est mobile. L’épine elle- 
même, étant taillée en biseau, glisse sur la corde et la partie mobile se 
recourbe en arrière. Quand le sautereau a dépassé la corde, une soie de 
porc, fixée derrière, replace la partie mobile dans sa position primitive. 

Le type primitif de l’instrument est l’épinette, aussi dite, par exten- 
sion, «clavecin», qui apparaît vers la moitié du xvi® siècle. Au début, 
l'instrument est monté d’une seule corde d’acier par note. 

Les premières épinettes comptent quatre octaves seulement. La caisse, 
déposée sur une table, est tantôt rectangulaire, tantôt asymétrique et 
polygonale. Puis, l’instrument s'agrandit et reçut un piétement. C’est 
à ce moment que l’on disposa les cordes, non plus longitudinalement, mais 
perpendiculairement par rapport au clavier, et que la caïsse, suivant la 
longueur dégressive des cordes, prit la forme d’une aile. 

C’est à la famille des facteurs anversois Ruckers que l’on attribue la 
plupart des perfectionnements appliqués à l’épinette au xvr® siècle, comme 
l’approfondissement de la caisse et l’emploi des cordes de cuivre dans le 
grave. 

La sonorité de l’épinette est claire, mais faible et inexpressive. Dès la 
moitié du xvi® siècle, on imagina de l’enrichir par la multiplication des 
cordes. Il en résultait naturellement le redoublement des sautereaux sur 
deux rangs. L'emploi des deux rangs, simultanément ou isolément, fut 
rendu facultatif au moyen de registres faisant saillie sur le côté droit de 
la caisse. Plus tard, ces registres furent placés sur le côté de la table 
(dans les clavecins modernes, ils sont remplacés par des pédales). Aux 
deux séries de cordes accordées à l’octave, on en adjoignit une autre dont 
les cordes étaient pincées à une distance plus grande de la pointe d’atta- 
che, d’où une sonorité plus ronde et plus pleine, dite « jeu de harpe »; 
le « jeu de luth », lui, faisait descendre sur les cordes une bande de drap 
qui leur donnait la sonorité sèche des cordes à boyau. A la fin du xvirre 
siècle, Pascal Taskin imagina le « jeu de buffle », dont les sautereaux étaient 
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garnis, non de plumes mais de petits morceaux de cuir, déterminant une 
sonorité plus douce et plus ronde. 

Le redoublement, puis la multiplication des rangs de sautereaux, donna 
naissance, dès le xvie siècle, à l’instrument à double clavier. 

Pendant tout ce développement, l’étendue n’avait fait que s’accroître. 
Au xvire siècle, les clavecins dépassant quatre octaves étaient dits, en 
France, «à ravalement» ; atteignaient-ils cinq octaves, ils étaient « à grand 
ravalement ». Le clavecin de Bach (Musée de Berlin) atteint, dans le grave, 
la limite rare du 16 pieds de l’orgue. 

Parmi les variétés de l’instrument, l’une des plus importantes est le 
clavicitherium, ou clavecin vertical, ancêtre de nos pianos droits. 

Les facteurs d’épinettes et de clavecins furent naturellement légion. 
Nommons seulement, en Italie, Hieronymus Bossoniensis (de Bologne), 
auteur du plus ancien instrument qui ait été conservé (1521), Basso à 
Venise, Cristofori à Florence ; en Allemagne, les Hass à Hambourg, Gott- 
fried Silbermann à Dresde ; en Angleterre, Townsend, Shudi et Kirk- 
mann à Londres ; en France, Blanchet et Taskin. De la fin du xvie au 
début du xvirre siècle, la fabrication de l’instrument prend une impor- 
tance toute particulière à Anvers, où on relève les noms d’une tren- 
taine de facteurs, en tête desquels brillent ceux des Ruckers, Hans le 
vieux (1550-1620 ?), ses fils Hans le jeune (1578-1642) et André le vieux 
(1579-?), enfin, André le jeune, fils du précédent (1607-?). Les Ruckers 
fabriquèrent une quantité énorme d’instruments, dont une quarantaine 
figurent encore dans les musées. 

La sonorité du clavecin est, on le sait, toute différente de celle du 
piano. La faculté du nuancement et la sonorité brillante, ample, qui firent 
la fortune de ce dernier, lui sont refusées. Mais son timbre argentin se re- 
commande par une précision et une netteté absentes des grands claviers 
modernes, à la sonorité à la fois plus riche et plus confuse. Cette précision 
fut portée à l’extrême par l’artifice des « jeux », permettant d'isoler net- 
tement l’une de l’autre les différentes voix. 

La technique est également fort différente de celle du piano. En raison, 
toujours, de l’inaptitude expressive de l’instrument, l’attaque « psycholo- 
gique » de la touche, avec ses nuancements à l'infini, n’est pas en cause 
ici ; une articulation légère, mais nette et précise, importe seule. 

Parmi les instruments de musique, le clavecin fournit une des carrières 
les plus longues et les plus glorieuses, s’étendant sur plus de deux siècles. 
Les plus grands maîtres lui confient leurs aspirations, en Espagne, Cabe- 
zon ; en Angleterre, Bull, Gibbons, Bird, Purcell ; en Italie, Frescobaldi, 
Domenico Scarlatti ; en France, de Chambonnières, François Couperin, 
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Rameau, Daquin ; en Allemagne, Froberger, Kuhnau, Händel, Jean- 
Sébastien et Philippe-Emmanuel Bach. 

Comme tous les instruments assidûment pratiqués, le clavecin exerça 
une influence directe sur le style. Il en résulta la formation du style « cla- 
veciniste » dont il a été question plus haut, se caractérisant surtout par 
les nombreux ornements destinés à prolonger la sonorité courte de 
l'instrument et à corriger sa déficience expressive. 

Dans la seconde moitié du xvurre siècle, le clavecin avait atteint son 
_ développement suprême. Les jeux s'étaient multipliés, permettant de 
produire, sur un même instrument, une vingtaine de combinaisons diffé- 
rentes. Toutefois, le vice essentiel de l’instrument, son incapacité de 
nuancement, demeurait irrémédiable. Vers le dernier quart du xvirre siè- 
cle, on avait essayé, à l’aide de divers artifices, de réaliser ce deside- 
rium. Ces expédients ne purent même pas retarder la déchéance du cla- 
vier à cordes pincées qui, arrivé à son extrême perfectionnement, dis- 
parut en quelques années devant le piano. 


III. Le Piano. 


L’inspirateur indirect du piano aurait été Pantaléon Hebenstreit (1669- 
1750) qui, ayant perfectionné l’ancien tympanon, attira l’attention sur 
les qualités sonores spéciales de la corde frappée. 

Le principe du piano fut imaginé successivement par trois hommes de 
nationalité différente et apparemment inconnus l’un de l’autre, Cristo- 
fori, à Florence, en 1709, Marius, à Paris, en 1716, Schrôter, à Dresde, 
en 1717. L’initiateur fut donc Bartolomeo Cristofori (Padoue 1653 - Flo- 


rence 1751). 
La forme primitive du piano fut celle du clavecin à queue. 


1. LE PIANO A QUEUE. 


La mécanique de Cristofori, extrêmement simple, comprend cependant 
l'élément essentiel du système : un marteau articulé frappant la corde 
à l’appel de la touche et retombant en arrière pour laisser la corde vibrer 
librement aussi longtemps que l’on tient la touche abaïssée, ainsi qu’un 
étouffoir arrêtant la vibration sitôt la touche abandonnée. 

L’inventeur Cristofori ne tira pas grand profit de son invention. Le 
premier qui l’exploita industriellement fut Gottfried Silbermann, de 
Klein-Bobritzach (Saxe), établi plus tard à Fribourg. 
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La mécanique de Silbermann est encore celle de Cristofori, mais déjà 
améliorée. 

Cependant, l’heure n’avait point encore sonné du triomphe définitif 
du nouvel instrument. Le temps n'était pas venu. S'il est vrai que le 
besoin crée l’organe, il semble bien qu'avec le piano, l’organe ait au 
contraire précédé le besoin. L’instrument venait trop tôt. Le style qui 
devait le rendre utile, et bientôt indispensable, ne s’institue que vers la 
moitié du xvirie siècle. 

A cette époque, en effet, le style subit un changement profond. La poly- 
phonie linéaire de Bach fait place à la mélodie largement développée, 
appuyée sur un accompagnement subordonné. A l’émotivité plus vive 
des générations du temps correspond une musique plus nuancée, avec 
de subtiles dégradations dynamiques que le style précédent avait igno- 
rées. Haydn et Mozart sont les personnifications les plus géniales de ce 
mouvement, qui prépare le lyrisme ardent et pathétique de Beethoven. 
Cette fois, le piano devenait indispensable et, malgré son état encore rudi- 
mentaire par rapport au raffinement des derniers clavecins, il s’imposa 
victorieusement, comme l'artillerie enfantine du xvi® siècle avait eu 
raison de l’antique arbalète, si perfectionnée qu’elle fût. 

Aussi, à partir de cette seconde moitié du xvirre siècle, les facteurs de 
pianos se multiplient-ils, particulièrement en Allemagne. C’est appa- 
remment aussi dans ce pays que, vers la fin du même siècle, la mécanique 
se perfectionna par le dispositif dit « échappement », moyennant lequel 
le marteau se trouve libéré aussitôt après l’attaque et retombe à sa place, 
prêt à entrer de nouveau en action. 

Un élève de Silbermann, Johann-André Stein, de Hilderstein (1723- 
1792), établi à Augsburg et, à partir de 1794, à Vienne, fut le créateur de 
la mécanique dite « viennoise ». C’est chez Stein que Mozart entra en 
contact avec le piano, qu’il adopta aussitôt. On peut analyser, au Musée du 
Conservatoire de Bruxelles, un des rares spécimens encore existants de cet 
instrument, avec la facilité extrême de son jeu, le marteau grand comme 
un pois, les cordes minces, non filées, une genouillère, soulevant les étouf- 
foirs, tenant lieu de pédale forte, la sonorité faible, le timbre grêle, mais 
très clair, plus rapproché même du clavecin que du piano moderne. 

En France, il semble que l’initiateur du piano fut le Belge Pascal Tas- 
kin (1723-1793), facteur de clavecins célèbre. Sa mécanique était dépour- 
vue d'échappement, ce qui était un défaut grave. Taskin n’eut d’ailleurs 
pas le temps de tirer profit du nouvel instrument. Ce mérite lui fut enlevé 
par Erard. 

Sébastien Erard (en réalité Ehrhard, Strasbourg 1752-Passy 1831) 
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s'établit à Paris en 1768, d’abord comme facteur de clavecins. Son premier 
piano daterait de 1777 (Taskin aurait construit le sien un an auparavant). 
Associé avec son frère Pierre, il se retira à Londres quand éclata la Révo- 
lution. Nous le retrouverons à Paris au xix® siècle, comme inventeur de 
la mécanique à double mouvement, étape la plus décisive dans l’histoire 
de l’instrument. 


2. LE PIANO CARRÉ. 


Le piano dit « carré» constitue, dans l’histoire de l’instrument, une 
sorte de long interlude. Apparu peu après la moitié du xvrrre siècle, il se 
maintint pendant près d’un siècle, simultanément avec le piano à queue 
et les premiers pianos droits. 

Les cordes sont en cuivre et filées dans le grave. Comme dans le clavi- 
corde, elles sont disposées, non perpendiculairement au clavier, comme dans 
le piano à queue, mais longitudinalement. La sonorité est faible, grêle et 
inesthétique. Une des particularités les plus curieuses de ce type instru- 
mental consiste dans les nombreuses pédales permettant de produire 
divers effets de timbre, comme les « jeux » du clavecin. 

Le piano carré ne se perfectionna que lentement. Le marteau devint 
plus lourd, les cordes plus fortes, les pédales se limitèrent au f et au p. 
Les cordes furent disposées sur des plans différents, permettant de ré- 
duire la longueur excessive de l'instrument. 

Né en Allemagne, le piano carré n’avait pas tardé à se répandre. De 
format plus pratique et à meilleur marché que le piano à queue, il ne 
tarda pas à supplanter ce dernier dans l’usage domestique. Des quantités 
énormes en furent construites. Nombre de ces instruments figurent dans 
les musées et beaucoup sont encore relégués dans des greniers de maisons 
particulières. Mais même restaurés, ces vieux claviers sont devenus inuti- 
lisables. Leurs propriétaires se méprennent même, généralement, sur la 
nature exacte de ces organes, qu’en raison de leur aspect archaïque, de leur 
timbre grêle et désuet, ils ne manquent pas de baptiser clavecins. 


3. LE PIANO A QUEUE MODERNE. 


Le piano carré restait forcément limité dans son développement. 
En particulier, sa sonorité faible, suffisante pour les appartements, le 
rendait peu propre au concert. C’est donc sur le perfectionnement du 
piano à queue que devait s’exercer l’ingéniosité des inventeurs. Toutefois, 
et en raison même de la complexité de son mécanisme, l'instrument ne 
pouvait se perfectionner que lentement. Le clavicorde, mécanisme rudi- 
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mentaire, était arrivé tout de suite à sa perfection ; de même, l’épinette- 
clavecin dans ses principes essentiels. Le piano, lui, mit plus de cent ans à 
répondre à ce qu’on attendait de lui. Quand Liszt, en 1824, débuta à 
Paris, il dut s’arrêter plusieurs fois pour permettre de réaccorder une 
corde détendue ou d’enlever une corde cassée. 

Cependant, ces instruments étaient déjà très supérieurs à ceux du 
temps de Mozart et de Beethoven. La mécanique était incomparablement 
plus robuste ; le filetage renforçait les cordes graves, tout en diminuant 
leur longueur. L’étendue de l'instrument s’augmentait graduellement. 
On peut suivre, dans les sonates de Beethoven, l’extension croissante des 
différents claviers possédés par le maître. 

L’école viennoise s'était signalée surtout dans les premiers perfectionne- 
ments apportés aux instruments de Cristofori et de Silbermann, mais elle 
ne devait guère aller plus loin et c’est aux facteurs français et anglais qu’il 
appartenait de faire réaliser au piano de nouveaux progrès. L’initiateur 
le plus ingénieux, le vrai créateur du piano moderne fut Sébastien Érard, 
que nous avons vu s'installer à Paris. Il agrandit et alourdit la caisse, 
utilisa des cordes plus grosses, remplaça le sommier en bois par un som- 
mier en fer, plus rigide. Mais son invention la plus importante fut celle 
de la mécanique dite à double échappement (1823), qui conditionne la 
sensibilité de toucher du piano moderne. Nous avons expliqué le méca- 
nisme de l’échappement simple, libérant le marteau après l’attaque et lui 
permettant de reprendre sa place, prêt à une attaque nouvelle. L’incon- 
vénient était l’ampleur de la courbe deux fois décrite (aller et retour) 
par l'organe, entravant la répétition rapide de la note. Érard résolut 
le problème avec sa mécanique «à double échappement » par laquelle 
le marteau, retombant en arrière, restait suspendu à proximité de la 
corde aussi longtemps que la touche était abaïssée, prêt à une répétition 
rapide de l’attaque. C’est encore Érard qui imagina le dispositif parti- 
culier de la pédale douce au piano à queue, spécifié dans les partitions 
par les mots una corda, due corde, lesquels signifient qu’à l’appui de la 
pédale, le clavier se déplace latéralement de quelques millimètres, de 
manière que le marteau, au lieu de trois cordes, n’en atteint plus qu’une 
ou deux. 

Un autre facteur, Pape, Allemand établi à Paris, imagina le feutrage 
des marteaux et le croisement des cordes. 

En même temps que la facture française, la facture anglaise prenait 
une grande importance. Le piano avait été popularisé en Angleterre notam- 
ment par Jean-Chrétien Bach, qui, établi à Londres en 1862, y avait, le 
premier, joué le nouvel instrument en public et qui enseignait l’instru- 
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ment à la Reine. Le suisse Burkard Shudi, établi à Londres comme sim- 
ple ouvrier menuisier, entreprit la facture du clavecin, puis s’associa à 
l'Anglais Broadwood pour celle du piano. La firme Broadwood prit une 
importance extrême et, comme celle d’Érard, elle existe encore aujour- 
d’hui. Beethoven posséda un instrument de cette marque. Broadwood 
renforça et alourdit la caisse, augmenta le calibre des cordes. À partir 
de 1835, la marque Brinsmead se joignit à la précédente. Clementi, éta- 
bli dans la cité, s'était associé à la fin du xvrrre siècle aux facteurs Long- 
man et Broderip. 

Parallèlement à la facture anglaise, se développait la facture améri- 
caine. Celle-ci était déjà en pleine activité quand l’Allemand Heinrich 
Steinweg s'établit, en 1850, à New- York, où, trois ans après, il fondait 
la firme Steinway and Sons, qui devint célèbre et qui eut bientôt ses filiales 
à Londres et à Hambourg. 


4. LE PIANO DROIT. 


Le piano à caisse verticale se rattache à l’ancien clavicitherium. Les 
cordes se trouvant ici à angle droit avec le clavier, la disposition de la 
mécanique offrait des difficultés toutes particulières. Les avantages 
pratiques du piano vertical, l’économie qui en résulterait, engagèrent 
cependant les facteurs à s'appliquer à le réaliser. Le nouvel instrument se 
construisit dès le début, suivant deux modèles principaux, le piano gira- 
fe et le piano pyramidal. Le premier, qui se fabriqua particulièrement 
à Vienne, n’était autre que le piano à queue avec caisse disposée verti- 
calement, ce qui donnait effectivement, à l’instrument, le profil approxi- 
matif de la girafe. Frederici, en 1745, construisit le premier le piano py- 
ramidal, dont la caisse affecte cette forme. La caisse redressée reçut 
encore quelques formes exceptionnelles, carrée, ou suivant le profil incurvé 
de la lyre antique. L’imagination des constructeurs se donna libre cours 
dans la forme extérieure et dans l’ornementation de ces instruments, qui 
montrent parfois (notamment les pianos style Empire) une fantaisie ex- 
travagante et un luxe considérable. Toutefois, le résultat, au point de vue 
musical, restait médiocre. En outre, la disposition des cordes, ne commen- 
çant qu’au niveau du clavier, entraînait la hauteur excessive de la caisse. 
La normalisation du piano vertical impliquait donc, comme condition 
première, l’utilisation de l’espace compris entre le clavier et le sol, par 
un abaissement proportionnel de la caisse. Tel est le type du piano droit (1) 
qui est celui du clavier domestique moderne. 


(1) « Piano buffet » est un belgicisme qu’il convient d’éviter, 


- 
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Chose curieuse, on ignore où cette innovation importante a pris naïs- 
sance. Elle a été attribuée à Johann Schmitt, de Salzbourg, en 1780, 
mais, suivant M. Curt Sachs, cette attribution n’est pas sûre. Vers le 
tiers du xix® siècle, le piano droit était encore peu répandu en Allemagne, 
où on le considérait comme une création française. En tout cas, ce furent 
les Anglais qui travaillèrent le plus activement à populariser le nouveau 
type, que J. F. Hawkins construisit, dès 1800, à Philadelphie, avec un 
cadre en fer, 


5. PERFECTIONNEMENT DÉCISIF DU PIANO. 
SON ASPECT EXTÉRIEUR. FORMATS DIVERS ET PIANOS EXCEPTIONNELS. 


Avec le piano à queue et le piano droit, nous sommes entrés dans la 
période moderne et contemporaine de l’histoire de l’instrument, qui s’ou- 
vre vers la moitié du xix® siècle. À partir de ce moment, les innovations 
se succédèrent en Allemagne, en France, en Angleterre, en Amérique, sur 
un rythme de plus en plus accéléré. Ces recherches portent sur toutes les 
parties de l’instrument, la table de résonnance, l’attache des cordes, les 
pédales, tout particulièrement la mécanique. Cette fièvre d’invention 
est favorisée par l'usure relativement rapide du puissant instrument, 
quand on le compare au frêle violon, composé de quelques planchettes 
légères indéfiniment résistantes et dont l’âge (suivant une tradition 
d’ailleurs discutable) ne fait qu’augmenter la qualité. 

Il serait vain de vouloir entrer dans le détail des inventions relatives 
au piano moderne, qui se chiffrent par milliers et qui sont d’ordre es- 
sentiellement technique. Bornons-nous à quelques remarques. 

En ce qui concerne l’aspect extérieur du piano, on constate ici le même 
procédé de simplification et de standardisation que dans les archets. 
Le violon moderne et ses congénères répondent à un type déterminé 
dont les variantes ne se découvrent qu’à un examen attentif. La qualité 
sonore seule de l’instrument étant en cause, on renonce à l’ornementation 
brillante qui fit la gloire des Duiffoprugcar et des Tielke ; le matériel se 
réduit à ses éléments essentiels, la forme n’a plus qu’un but pratique. 
Même chose du piano. Sauf des cas tout à fait exceptionnels, l’appareil 
luxueux des pianos girafes, pyramidaux et carrés du style Empire a disparu. 
La caisse est presque exclusivement en palissandre. Le piano à queue 
se construit sans ornement aucun. Le piano droit reste encore un peu 
plus compliqué. Un certain luxe (le plus souvent de mauvais aloi) était 
recherché, il y a peu d’années encore, dans les bougeoirs dorés et chan- 
tournés, les appliques ; mais aujourd’hui, ces ornements disparaissent et 
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la caisse, réduite à elle-même, prend la sobriété de lignes dont l’ascétisme 
voulu du mobilier moderne n’a fait qu’augmenter la sévérité. 

En même temps, le format se réduisait. Le modèle encombrant, peu 
pratique, du piano à queue de concert fut adapté aux nécessités domes- 
tiques par la création des claviers dits « demi», « quarts de queue» et 
« crapeau », moyennant raccourcissement des cordes graves, avec aug- 
mentation proportionnelle du filage. Le piano droit, moins encombrant 
cependant, suivit la même loi, sa profondeur fut diminuée, la caisse abaïis- 
sée. Dans la période la plus récente, les facteurs sont allés plus loin. A la 
fois pour des raisons économiques et tenant compte de la surface de plus 
en plus réduite des appartements modernes, ils se sont ingéniés à la créa- 
tion d’un piano droit de format réduit aux dernières limites. La princi- 
pale difficulté était, ici, de concilier cette réduction à l’extrême avec les 
qualités sonores de l’instrument. On y a généralement réussi. 

Il nous reste, pour être complet, à faire la nomenclature d’un certain 
nombre de pianos exceptionnels où l’ingéniosité et la fantaisie des in- 
venteurs se sont données libre cours. Nous ne citerons que quelques-unes 
de ces inventions, dont la plupart sont demeurées lettre morte et dont 
la construction s’est généralement limitée à quelques exemplaires que 
guettent les musées. 

Jusqu’à la Restauration, on s’amusa à combiner le piano avec d’autres 
objets, boîte à ouvrage, pendule, etc. Une combinaison plus sérieuse était 
celle du piano-bureau de Fétis, piano carré de format très long, recou- 
vert de cuir et dont le clavier, contenu dans un tiroir, pouvait être repous- 
sé à l’intérieur. 

On combina le piano avec d’autres instruments, notamment avec le 
clavecin. Plus déraisonnable est l’association de l’instrument à cordes, 
à l’accord essentiellement instable, avec un instrument à souffle, c’est 
à dire à son fixe. Dès le xvi® siècle, on construisit dans ce genre le « clave- 
cin organisé » (avec orgue à tuyaux) et des facteurs allemands modernes 
ont conjugué, de même, le piano avec l’harmonium. Liszt, à Weimar, 
possédait un véritable piano-orchestre, muni de plusieurs claviers, les di- 
vers timbres étant commandés par des registres. 

Le facteur Mangeot, de Paris, construisit un piano « à claviers renversés», 
véritable monstre se composant de deux pianos à queue superposés, le 
clavier inférieur suivant le sens normal, l’autre ayant le grave à droite et 
l’aigu à gauche. Il y a une centaine d’années, un facteur viennois bapti- 
sa « ditanaklasis » un piano double, pour deux pianistes se faisant face. 

On s’attaqua aussi au clavier. La main et le bras du pianiste ne sont 
véritablement perpendiculaires au clavier que dans le registre moyen. 


- 
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A mesure qu’on s’écarte vers l’aigu ou le grave, mains et bras prennent une 
position oblique, gauche. On chercha à étendre la perpendicularité à tout le 
clavier par l’invention du Bogen-Klavier (piano arqué), où le clavier des- 
sine autour de l’instrumentiste une courbe concave, et du Strahlen-K lavier, 
clavier rectiligne, mais où les touches sont disposées en forme de rayons 
convergeant vers le centre (celles du registre moyen restant donc 
droites). 

L'’ordonnance même du clavier a fait et continue à faire l’objet d’in- 
ventions diverses. Le clavier classique offre, en effet, des inconvénients 
dont la pratique finit par avoir raison, mais qui n’en existent pas moins. 
Le principal consiste dans la dissemblance et même l’opposition techni- 
ques des tonalités. Une même gamme majeure ou mineure diffère dans 
chacune d'elles. D'autre part, le jeu entre les touches noires est périlleux 
pour les doigts charnus. 

L’unification des doigtés préoccupa particulièrement les inventeurs. 
L'invention la plus retentissante, dans cet ordre d’idées, fut, en 1882, 
celle du hongrois Paul von Janko, qui remplaça le clavier ordinaire, de 
deux rangs de touches, par un clavier composé de six rangs de touches 
étroites, arrondies et plus courtes que les touches habituelles. L'avantage 
fondamental est l'identité de doigté de toutes les tonalités. Le clavier 
Janko excita en Allemagne et en Autriche un vif intérêt ; une classe lui 
fut consacrée, en 1906, au Conservatoire Scharwenka à Berlin. Aujour- 
d’hui, il est à peu près oublié. L’incommodité du jeu sur et entre les tou- 
ches noires, dans les passages abondamment diésés et bémolisés, inspira 
un inventeur belge, M. Pierre Hans, dans la construction de son piano 
à double clavier, le second décalé d’un demi-ton. 

On observe, par quantité d’exemples fournis par toutes les branches de 
la facture instrumentale, combien il est difficile de vaincre des idées, des 
habitudes techniques séculaires et, pour ainsi dire, héréditaires. 

Par sa complexité même, le piano est l’instrument perfectible par 
excellence et nul ne peut prévoir à quoi aboutiront dans un siècle les 
efforts des facteurs. 


ERNEST CLOSsoN. 


LA FACTURE DU PIANO 


PAR G. M. HAUTRIVE. 


E facteur de pianos doit faire face à quantité de problèmes, qui pour- 
raient presque tous être résolus scientifiquement, mais dont beaucoup 
encore dépendent d’expériences empiriques. 

Le remarquable traité d’acoustique de Helmholz (traduit en anglais 
par Alexander J. Ellis, qui l’enrichit de plusieurs notes explicatives), est pour 
le facteur d’une inestimable ressource, mais les problèmes de la facture du piano 
sont extrêmement complexes et beaucoup de points demeurent encore dans 
l'ombre. 

Aussi, si le piano est arrivé à un degré avancé de perfection, on le doit en 
ordre principal au travail tenace d'innombrables « artisans», au sens le plus 
respectable du terme. Chacun a fait un effort de perfectionnement et la som- 
me de ces efforts se retrouve dans notre piano moderne, qu’on peut considérer 
assez proche du point de perfection. 

Sans doute, nombre de perfectionnements furent strictement transitoires, 
mais d’autres ont eu dès l’abord un caractère définitif ; tel le double échappement 
pour la mécanique du piano à queue, qui date de 1822. 

Nous comptons relever ici quelques-unes des questions qui conditionnent la 
facture du piano. Ce simple aperçu fragmentaire établira la complexité du pro- 
blème. 


1. — LE Son. 


Le piano est un instrument à percussion, muni de cordes métalliques, dont la 
sonorité est amplifiée par une table d'harmonie. 

Avant de mettre en œuvre un nouveau modèle, le facteur de pianos doit 
déterminer quelle qualité de sonorité il veut obtenir. Certes, pour le grand public, 
le son du piano est « un » ; pour le connaisseur, en fait de qualité, il y a autant de 
sonorités que de marques. 

Les différentes marques d’un même pays ont cependant en commun certains 
caractères spécifiques. On reconnaît les pianos anglais, français, allemands, belges, 
espagnols, russes, américains, mais dans chacun de ces pays, existent par surcroît 
des écoles différentes, voire même opposées. Certains facteurs, d'esprit indé- 
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pendant et rebelles aux modes passagères, font exception à la règle du classement 
dans une même famille. Ils ont pour ainsi dire un idéal personnel du son et s’in- 
génient à le réaliser. 

Il est aussi difficile de discuter de la qualité d’un son que du bouquet d’un 
bon vin. Le facteur s’inspirera de l’opinion des compositeurs et des interprè- 
tes. Mais, comme bien l’on pense, leurs avis sont fort divers. Certains inter- 
prètes ne pensent qu'à la virtuosité et désirent un piano parlant net, au son 
bref ; d’autres réclament une sonorité chaude, enveloppante, prolongée. Il faut 
essayer de contenter les uns et les autres, ce qui conduit souvent à ne satisfaire 
exactement personne. On ne peut donc s’étonner que tel artiste prône chaudement 
telle marque, dont tel autre ne veut pas entendre parler. 

Le facteur de piano se trouve au point de vue du son devant bien des problèmes, 
dont nous évoquerons quelques-uns : 

1. Les « fonctions » mêmes du piano conduisent le facteur à réaliser dans la 
mesure du possible un instrument mariant sa sonorité propre à celle de la voix 
humaine et des différents instruments de l’orchestre. Il ne peut heurter aucune 
de ces « voix » si diverses et, dans les transcriptions d'œuvres orchestrales, il doit 
même, vaille que vaille, s’y substituer. 

La composition harmonique d’un son en fait la qualité, le caractère, le timbre ; 
un son décomposé décèle que le son fondamental représente un certain pourcen- 
tage de l'intensité. Le reste est produit par les harmoniques dont le nombre est 
infini. 

Il est possible aujourdhui de photographier un son par des procédés électriques, 
avec assez de précision pour l’analyser et le comparer avec d’autres. Mais ces mé- 
thodes scientifiques ne sont pas encore mises pratiquement au service du fac- 
teur de piano. Celui-ci doit donc avoir recours à l’emploi de résonateurs acous- 
tiques suffisamment nombreux pour détecter les harmoniques à peine discernables, 
mais qui jouent un rôle capital dans la spécification de la sonorité. En fin de 
compte, le facteur devra s’en référer à son goût personnel. 

Chaque harmonique donne une qualité particulière au son ; les uns donnent 
du brillant ; d’autres, de la vie, de la virilité ; d’autres encore assombrissent le 
son et lui enlèvent du mordant. 

Mais la composition harmonique du son n’est pas la même à tous les degrés 
de l'échelle des sons. Il faut donc répéter ces essais acoustiques pour chacune des 
notes de piano, de façon à amplifier les harmoniques de certaines notes et à atté- 
nuer ceux d’autres notes. 

Ainsi, le son qui comprend des harmoniques suraigus au dessus du sixième 
harmonique devient trop métallique ; il convient donc de l’améliorer par égalisa- 
tion. 

Si on fait vibrer une corde en la frappant au milieu, on obtient un son creux, 
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aux nombreux harmoniques suraigus. Il en est de même quand on emploie 
des cordes trop fines. En déplaçant le point d'attaque du marteau vers le sillet, 
le son devient âcre et nasal. De même, un son maigre peut être dû à une fonda- 
mentale trop faible et dont les premiers harmoniques sont trop prononcés. 

2. Le choix d’un composé harmonique étant supposé établi, il faut encore 
déterminer : 

les possibilités de la table d'harmonie ; 

l'influence de la table sur les cordes, par l’intermédiaire du cheva àt ; 

les qualités du chevalet en vue de la transmission des vibrations à la table 
d'harmonie ; 

les conditions d’attaque de la corde par le marteau. 

Ce dernier point a une grande importance au point de vue du son. 

Ainsi, une corde mise en vibration par un marteau trop dur donne des har- 
moniques suraigus qu'il faut éviter. 

La qualité du son est également influencée par la durée du contact entre le 
marteau et la corde. 

Le rebondissement du marteau qui vient de frapper la corde, est influencé 
autant par l’élasticité de la corde que par celle du feutre du marteau. 

Le point d'attaque du marteau à la corde détermine en grande partie la qualité 
du son ;il doit varier à chaque note et n’est déterminé, en dernier ressort, que par 
la méthode expérimentale. La qualité du son dépend en partie de la tension de 
la corde et l’uniformité de cette qualité, de l'égalité de cette tension. L'expérience 
a établi que la tension idéale de la corde d’acier oscille entre 70 et 72 kilos et demi. 
Pour les grosses cordes filées, cette tension peut être augmentée. 

La qualité du son dépend aussi du diamètre de la corde d’acier et de sa lon- 
gueur. Pour une note donnée, 2 cordes d’égale tension, mais de longueur et de 
diamètre différents, donnent des timbres différents. 

Longueur et diamètre s’établissent de la manière suivante: on adopte une 
longueur déterminée pour la note la plus longue et la plus courte ; on sous- 
trait du logarithme de la plus longue corde d’acier le logarithme de la plus 
courte et l’on divise le produit par le nombre de demi-tons qui séparent les notes 
représentées par les cordes extrêmes. Le quotient est le logarithme de la propor- 
tion de longueur par demi-ton. 

Au logarithme de la corde la plus courte, on additionne le logarithme de la 
proportion ou d'augmentation par demi-ton. Le résultat sera le logarithme de la 
note suivante. Cette opération doit être répétée pour les autres degrés de l’échelle 
tonale. 

Mathématiquement, cette façon de procéder donne des proportions certaines. 
Toutefois, comme il n’est pas possible d'employer une corde de diamètre diffé- 
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rent pour chaque note de l’échelle tonale, une mise au point est nécessaire pour 
chaque cas. 

L'établissement d’une série de notes à un demi-ton d'intervalle, et ayant la 
même tension adoptée de 70 kilos, offre à chaque changement de numéro d'acier, 
des difficultés pour le tracé harmonieux de la courbe du chevalet. A défaut d’une 
gradation plus divisée dans le calibrage des cordes, il est bon d’adopter la gradation 
par demi-numéros qui ne donne comme écarts que des différences de 2 centièmes 
de millimètre. 

Les cordes transmettent leurs vibrations par le chevalet. Elles sont fixées 
à une broche fixe d’un côté et à une broche tournante de l’autre. Celle-ci doit 
permettre la correction de l’accord. | 

La corde est mise en vibration par des marteaux actionnés par des leviers 
spéciaux dont l’ensemble forme le mécanisme. 

L’exécutant actionne les marteaux par le clavier, qui est un dispositif de 
leviers multiples. 

Les cordes sont montées sur un châssis en fonte ou en bois. 


2. — Les Bors. 


De tous les industriels qui font usage du bois, le facteur de pianos est celui 
qui doit avoir, dans ce domaine, la compétence la plus nuancée. Heureusement, 
les variétés et les qualités de bois sont innombrables et le facteur de pianos peut 
facilement adapter son choix à ses besoins. 

Certaines pièces du piano gagnent énormément à être traitées dans une certaine 
essence de bois ; et cette essence doit provenir encore de certaines régions déter- 
minées. La qualité du bois est influencée par la composition du sol et par le climat. 
Elle est différente, selon que l’arbre a poussé dans des fonds humides ou sur une 
crête rocheuse, s’il a poussé isolément ou en forêt touffue. Tous ces détails ont 
une importance énorme sur le comportement futur de la pièce à établir. Il en 
est de même de l’époque d’abatage et de la précocité de l’écorçage. Enfin, un 
séchage trop rapide modifie les petites cellules du bois et altère ses qualités de 
résonance. 

Voici les différents bois employés dans la construction du piano : 


Table d'harmonie : épicéa. 

Barres de table : épicéa. 

Battées (éclisses) : hêtre. 

Chevalets : hêtre, cormier, érable, buis, 
Châssis : épicea. 

Sommier chevillier : hêtre. 

Mécanique (châssis) : érable. 
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Mécanique (mouvements) : charme, érable, cormier. 

Manches de marteaux : hickory, érable, cèdre. 

Têtes de marteaux : charme, acajou, noyer. 

Clavier (touches) : tilleul, épicéa, charme, spruce, hêtre, ébène. 
Clavier (châssis) : chêne, hêtre. 

Plateau : o’koumé, spruce, tulipier. 

Meuble : tulipier, peuplier. 


Pour le revêtement en placage, plus de 200 bois divers sont communément 
utilisés. 

Parmi les bois divers employés dans la construction du piano, il faut considérer 
avec un soin particulier celui de la table d'harmonie. 

La table d'harmonie doit pouvoir amplifier toutes les notes de l’échelle tonale 
indistinctement. 

Il ne faut pas que la table d'harmonie ait une «résonance» bien définie. Un 
bois trop compact n’amplifierait qu’une série de sons très restreinte ; les autres 
seraient neutres et pauvres. 

L’épicéa se signale par son élasticité; il ne doit pas être trop dur, sinon il 
présente des résonances et n’amplifie pas intégralement chacune des vibrations 
du piano. S’il est trop mou, il n’amplifie aucune note. Notons que l’on ne peut 
assembler des bois de qualité différente. 

La préférence doit être accordée aux épicéas de Bukovine qui ont donné, jus- 
qu’à présent, les meilleurs résultats. Nous avons essayé des épicéas d’Asie qui 
ont fourni un excellent rendement sonore, mais il fallait écarter beaucoup de bois 
gercé ou échauffé, dont l'emploi n’était pas garanti. Le spruce de l’Adirondack 
et de la côte du Pacifique, aux États-Unis d'Amérique, est aussi recomman- 
dable, 

La forme, la surface de la table d'harmonie, ont une importance toute particu- 
lière, de même son épaisseur, sa forme en coupole et la disposition des pièces, 
les planches devant être assemblées perpendiculairement au sens des cordes, dans 
le sens des cordes ou en diagonale. 

Le bois perd toujours une partie d’huile volatile : l’odeur de résine et de camphre 
est due à l’évaporation de cette huile. Quand l'huile est complètement évaporée, 
les qualités du bois sont modifiées. Le vernis de la table d'harmonie a pour fonc- 
tion d'empêcher cette évaporation exagérée et de protéger le bois contre l’ab- 
sorption de l'humidité de l’air. 

La rigidité de la table et son maintien à la courbure voulue dépendent partielle- 
ment du renforcement que lui donnent les barres de table. 

On connaît l'importance attachée par le luthier à toutes les parties du violon 
qui concourent à la formation du son. La barre de table y joue un rôle important, 
en fonction de son profil, de sa courbure, de son poids. Il en est de même pour 
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les barres de table du piano, dont la fonction est de distribuer à toute la surface 
de la table les vibrations des notes transmises aux chevalets. 

Une haute tension demande des barres de table plus fortes. 

La table est fixée sur un cadre (éclisses), fait habituellement en hêtre ou en 
érable. La fonction de ce cadre est de maintenir la courbure de la table d’har- 
monie et de lui permettre de vibrer le plus librement possible. 

Le chevalet, dont le rôle est assez complexe, doit transmettre la vibration des 
cordes à a table d'harmonie. Il doit être souple et indéformable et résister à la 
torsion produite par les cordes sur les pointes du chevalet. Pour cette raison, 
certains chevalets sont doublés par une pièce de bois plus compact, le cormier 
et le buis. 

La table d'harmonie et son cadre (éclisses) sont fixés sur un châssis de spruce 
dans les pianos droits et à queue. Dans certains pianos à queue, sur un cintre en 
multiplex. 

Sur ce châssis est fixé le sommier chevillier, pièce importante qui a donné 
bien des déboires dans les anciens pianos à châssis uniquement en bois. 

Dans le piano moderne, on est arrivé à construire des sommiers qui donnent 
toute sécurité, malgré l’augmentation de tension qu’on leur impose. Ils se font 
en bois croisés avec, dans certaines fabrications, des joints spéciaux qui assurent 
une résistance maxima. 

La mécanique demande des bois compacts, indéformables, supportant un file- 
tage de précision, un serrage de vis sans défaillance, pendant tout le temps que 
doit durer le piano. 

La fabrication de la mécanique du piano moderne est en grande partie stan- 
dardisée. Il n’y a plus sur le marché que quelques types, de rendement, de qua- 
lité, et de prix différents. La mécanisation des pièces, très spécialisée et faite en 
grande série, condamne les différentiations de types non justifiées mais, malgré 
certaines similitudes dans les matériaux employés par l’une ou l’autre marque, 
il demeure de notables différences dans la réussite de leur assemblage. 

Les manches de marteaux doivent être flexibles, indéformables, incassables ; 
la tête du marteau indéformable, légère, prenant bien la colle. 

Le bois du clavier demande une attention toute particulière. Les touches sont 
découpées dans un panneau de bois et doivent toujours être prises dans du bois 
de fil droit. Elles ne peuvent subir ni déformation ni torsion. Les bois préférés 
sont le tilleul, bois tranquille et léger, l’épicéa, le hêtre, le charme pour les ren- 
forcements nécessités par la pose de vis, tiges de pilotes, cabestans etc. Pour 
les touches noires, on emploie l’ébène. 

Le chassis est formé d’un assemblage de pièces de chêne ou de hêtre choisi. : 

Le plateau, qui sert d’assise au clavier, est un assemblage de pièces de sapin 
spécial. 
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Nous ne parlerons pas des bois de la caisse (meuble) du piano ; c’est affaire 
de l’ébéniste et de l’ensemblier. 

Le format du piano se modifie avec la mode des ensembles. 

On veut aujourd’hui moins d’ornements, des lignes simples, de beaux bois 
polis. 


3. — LA FoNTE. 


Depuis l’adoption du châssis métallique, le facteur de piano a dû étudier un 
matériau nouveau pour lui, la fonte. 

Le châssis de fonte d’un piano est une pièce particulièrement difficile à couler. 
Il est de grandes dimensions, eu égard à son poids total et les membrures qui 
composent ce châssis ont des sections très différentes. 

Au moment de la coulée, les parties de faible section se refroidissent plus vite 
que celles dont la masse est plus importante. Il se produit des tractions en tous 
sens, qui peuvent faire gauchir le châssis. Des retraits excessifs amèneraient 
des lignes de brisure imperceptibles, mais qui iraient en s’aggravant par la suite. 

Le retrait n’est pas uniforme et le créateur du plan des cordes d’un piano 
doit tenir compte d’un double retrait. Toutes les mesures prises doivent être 
augmentées dans une proportion de 2 pour cent. 

Le dessin et la fabrication d’un gabarit de fonderie est un problème d'ingénieur. 
La réussite du gabarit dépend de son dessin et de l’exécution du modelage 
en bois. Créateur, acousticien, dessinateur, modeleur, mouleur et fondeur, doi- 
vent travailler en étroite collaboration. 

Il faut savoir que la tension des cordes, qui ne sont pas toutes parallèles, 
équivaut, dans certains pianos, à une charge de 30 tonnes ; le châssis qui doit 
soutenir cette formidable charge ne pèse que 200 kilos et couvre environ 3 mè- 
tres carrés. Ceci pose un problème très compliqué de résistance. 


4, — Les CORDES DU PIANO. 


Les qualités du fil d’acier moderne ont permis une augmentation de tension, 
tout en conservant un coefficient de sécurité permettant d'éviter la rupture. 
Les cordes de bonnes marques, faites d’acier suédois, ne se rompent qu’à une 
traction supérieure à 250 kilos par millimètre carré de section. Ces cordes sont 
tréfilées avec un soin extrême et sont absolument homogènes comme métal, 
trempe et qualité. 

Le diamètre des cordes d’acier varie par groupes de 4, 5, 6, 8 notes, dans cer- 
taines marques. Ce qui signifie que, pour une série de 68 notes par exemple, on 
fait emploi de 18 numéros d’acier différents. 
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. Pour les cordes filées, l'augmentation du poids d’une corde à l’autre est beau- 
coup plus considérable, par le fait que l’augmentation de la longueur n’est plus 
possible dans la même proportion que pour les notes munies de cordes d'acier. 

La formule déterminant le poids de chaque corde filée dépend en outre de la 
décision du facteur qui emploiera une, deux ou trois cordes par note. Ici encore, 
l'expérience est le principal guide. La densité du cuivre employé, sa malléabilité, 
ont une influence non négligeable. On a employé des ersatz, dont l'usage a été 
désastreux, surtout le fer doux utilisé comme fil d’enroulement. 

La qualité d’une corde filée dépend de ses proportions. Le cuivre qui sert à 
recouvrir l’âme de la corde n’a pour fonction que de donner du poids. 


5. — LA MARTEAU DE FEUTRE. 


Le timbre est fortement influencé par la qualité du feutre des marteaux. 
Celui-ci doit avoir des qualités d’élasticité. Il ne peut montrer que peu de traces de 
fatigue, malgré un usage prolongé. 

Les fibres du feutre doivent être traitées de manière à ne pas être coupées par 
les coups répétés sur les cordes. Ce feutre est composé de laine à longues fibres 
et ne peut contenir que peu d’apprêts et de matières étrangères à la laine. 

Il y a quelques années, l’égalisateur de pianos « piquait (1) » le feutre des mar- 
teaux et formait, au point de contact du marteau avec la corde, un petit coussin de 
feutre désagrégé. Cette pratique est condamnée. Le feutre doit avoir assez d’é- 
lasticité par lui-même, sans devoir être ainsi traité, ce qui abrège considérable- 
ment sa résistance à l’usure. Dans certains pianos, les feutres sont piqués for- 
tement. Cet artifice sert surtout à masquer les points faibles de l’échelle tonale. 
Une échelle tonale rationnellement tracée rend le piquage à peu près inutile. 


6. — La MÉCANIQUE. 


La mécanique est fabriquée avec les bois les plus secs et comporte des garni- 
tures de feutre, draps feutrés, peaux, etc. 

Les différents axes, servant à l'articulation des pièces du mécanisme du piano, 
pivotent dans des petits manchons de cachemire. Ces articulations doivent fonc- 
tionner sans jeu, sans ballottements et en silence. 

La mécanique doit donner au toucher une attache franche et rapide. Elle doit 
pouvoir conduire le marteau à la corde sans la moindre hésitation, même lorsque 


(1) Le piquage a pour but de rendre le feutre moins compact. Pour ce faire, on enfonce des 
aiguilles très près du point de contact du marteau à la corde. — Le piquoir (l’outil) est com- 
posé d’un groupe de quelques aiguilles fixées dans un manche de bois, 
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lexécutant touche le clavier avec une extrême douceur. Il faut que la répétition 
soit nette et régulière. 

L'étouffoir ne peut se faire entendre lorsqu'il entre en contact avec la corde. 
Les sonorités les plus puissantes doivent être étouffées sans hésitation ni lenteur. 
Les étouffoirs doivent être conçus de façon à ne pas créer des sonorités para- 
sitaires. 

Un piano bien fini conserve son réglage très longtemps, malgré un usage in- 
tensif. 


7.— LE CLAVIER. 


Le clavier a une très grande importance pour le toucher. 

Le revêtement du clavier en bon ivoire de forte épaisseur est recommandable. 

Les proportions du levier que forme une touche de piano doivent être stric- 
tement observées, sinon certaines œuvres se révéleraient injouables. 

Du devant de la touche jusqu’à la pointe du balancier (point d’appui du bras 
de la puissance), il faut une longueur minimum, en dessous de laquelle le clavier 
est défectueux. La mode des petits pianos a été la cause de quelques erreurs dont 
certaines marques ont su se garder. 

L'’enfoncement de chaque touche doit être de 10 millimètres. 

En mettant un poids de 75 grammes sur une touche, celle-ci doit s’enfoncer 
et le marteau doit arriver en contact avec la corde. Un poids de 105 grammes 
mis dans le fond des touches noires doit faire sonner la note. 


8. — Les PÉDALES. 


L’agencement des pédales supporte de grands efforts et doit fonctionner sans 
bruit et sans jeu. 

Les pédales doivent pouvoir être actionnées sans effort. 

Le système de pédales fortes, généralement utilisé, est celui qui consiste à 
écarter les étouffoirs des cordes. Judicieusement employé, ce moyen sert ainsi 
de pédale « sostenuto ». Il permet aux notes sympathiques à la note qui vient 
d’être jouée, de marier leurs sonorités et d'obtenir des effets de timbre parti- 
culiers. 

La pédale douce est réalisée de plusieurs manières différentes. Certains em- 
ploient un dispositif qui intercalle des languettes de feutre entre les marteaux 
et les cordes. Ce genre de pédale modifie un peu la sonorité et celle-ci devient 
inégale après un long usage. 

D’autres ont adopté, pour le piano droit surtout, un dispositif qui, en rappro- 
chant les marteaux des cordes, diminue l'intensité de la frappe du marteau. 
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Ce système a l’inconvénient de modifier le toucher du piano. 
| Lorsque la pédale est en fonction, il se produit un jeu assez prononcé entre le 
clavier et le mécanisme. Dans certains pianos droits et à queue, on obvie à cet 
inconvénient par des mécanismes spéciaux et en faisant légèrement basculer le 
châssis du clavier. Dans ce cas, l’enfoncement de la touche est diminué, ce qui 
a pour effet de dérouter quelque peu l’exécutant. 

Un troisième système est employé depuis toujours et donne entière satisfac- 
tion à l’usage : la pédale qui déplace le mécanisme de manière que les marteaux, 
qui jouaient sur trois cordes, n’en attaquent plus que deux, pour les notes à trois 
cordes, et une seule pour les notes à deux cordes. Cette pédale doit être mise 
au point avec précision, sinon les marteaux attaquent les cordes imparfaitement, 
créent des sonorités nasillardes d’un très mauvais effet. Le seul inconvénient 
de ce système est celui d’un petit déplacement latéral du clavier, qui est large- 
ment compensé par bien des avantages. 


9. — VERNIS ET COLLES. 


Les colles employées dans la facture du piano sont : la colle de rognures de peau ; 
la gélatine ; la colle de caséine ; la colle végétale ; la colle à la bakélite. 

La résistance d’une colle à l’extension varie de 450 à 600 kilos par pouce carré. 

Les vernis employés dans la fabrication du piano sont très nombreux. Citons : 
le vernis de table, le vernis au tampon, le vernis au pistolet, la cellulose. 


10. — L’AccoRD. 


Supposons un châssis de piano indéformable, des chevilles et un sommier con- 
struits de telle façon qu'aucun écrasement, aucun déplacement par compression 
ne soit possible par la tension des cordes et que le contre-sillet ne puisse perdre 
de la pression qu’il exerce sur les cordes. 

La modification de la tenue de l’accord ne pourrait provenir que de l’influence 
thermométrique et hygrométrique sur les cordes. Si chaque corde supporte une 
tension équivalente à celle de sa voisine, il n’y a pas de raison pour que l’accord 
de l’une ne se maintienne pas aussi parfaitement que celui de l’autre. C’est 
pourquoi, mieux le calcul des tensions sera établi, mieux l’accord se maintiendra. 

Si cette tension a été calculée avec soin et compétence pour donner à la corde 
d'acier le plus de qualité, d'amplitude de vibration, de durée d’oscillation, un 
grand pas aura été franchi vers la perfection. 

Le châssis dont les qualités se rapprocheraient le plus de ce châssis expéri- 
mental, serait donc idéal. On peut dire que le sommier blindé avec buselures en 


LA FACTURE DU PIANO 811 


fibre vulcanisée et le contre-sillet fixé au moyen de vis à métaux, donnent une 
tenue de l'accord inapprochée à ce jour. 


* 
* * 

Nous avons examiné l'étude de la qualité de la sonorité en partant de la corde 
d’acier, dont la tension était calculée scientifiquement, dont les longueurs ont 
été calculées en rapport avec cette tension et avec le nombre de vibrations à la 
seconde imposé par l'échelle tonale. 

Nous avons signalé que la qualité de la sonorité dépend de l’endroit où le marteau 
attaque la corde (point de frappe). Ces points sont établis dans une proportion 
qui se modifie d’une note à l’autre et sont fixés par des observations expérimen- 
tales nombreuses. 

Cette qualité est aussi conditionnée par la fabrication d’un châssis de fonte 
neutre, n’influençant en rien la sonorité, par les soins apportés au garnissage des 
marteaux, par les qualités de la table d'harmonie, ce diffuseur qui doit pouvoir 
rendre fidèlement la sonorité de toutes les notes de l’échelle tonale depuis le 
la 1 jusqu’au do 9. 

Le problème est, on le voit, d’une complexité extraordinaire. Sa réussite classe 
une firme. Elle tient à bien des causes, à des soins nombreux, à des centaines de 
détails infimes. 

La science moderne permet de serrer ce problème de très près. Ainsi, la techni- 
que se perfectionne chaque jour encore, malgré les progrès déjà acquis, et per- 
met d’en espérer de nouveaux. 


G. M. HAUTRIVE. 
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QUELQUES ÉLÉMENTS 
DE L’ACOUSTIQUE DU PIANO 


PAR JEAN BOSQUET, Ir. DR. 


CHARGÉ DE COURS A L'UNIVERSITÉ DE BRUXELLES. 


Cet article n’a d’autre but que de donner un bref aperçu de quelques notions fondamentales 
d’acoustique musicale et de montrer comment l’homme a utilisé ces lois pour créer le roi des instru- 
ments, le piano. 

Nous croyons que la variété et la richesse du piano méritent que l’on fasse un effort pour ap- 
prendre à le connaître, en tant que synthèse de science et de technique. 

Nous nous sommes efforcé de faciliter cet effort au lecteur non préparé. Nous n’osons espérer avoir 
réussi : un sujet aussi vaste est trop à l’étroit en quelques pages. 

Quelques images et quelques diagrammes nous auraient aussi apporté une aide précieuse. 

Que le lecteur veuille bien y suppléer en dessinant au cours de sa lecture ou en ouvrant devant 
lui un ouvrage d’acoustique illustré. 


1. Sons purs. 


N dit qu’un objet vibrant, un diapason par exemple, transmet 

à l’air qui l'entoure un son pur, lorsque chaque particule 

d’air est animée d’un mouvement de va et vient semblable à 

celui de l’un des points du balancier d’un pendule. Bien en- 

tendu, il n'y a à proprement parler de son que lorsque ces mouve- 

ments sont très rapides par rapport à ceux d’un pendule ordinaire. 

Les mathématiciens disent qu’un son pur est caractérisé par l’oscilla- 
tion sinusoidale des particules d’air en fonction du temps. 


2. Amplitude et intensité d’un son. 


L’amplitude du mouvement oscillatoire d’une particule matérielle quel- 
conque est égale à la plus grande distance à laquelle elle peut se trouver 
par rapport à sa position d'équilibre, de part et d’autre de celle-ci. 

L’intensité d’un son dépend de l’amplitude du mouvement des parti- 
cules d’air aux environs de nos oreilles. Un son est plus ou moins intense, 
selon que ces oscillations sont plus ou moins amples. 


< 
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3. Période, Fréquence et Hauteur d’un son. Étendue du 
clavier du piano. 


Lorsque l'intensité du son est constante, ou très faiblement variable, 
chaque oscillation d’une particule d’air est identique à celle qui la précède 
et à celle qui la suit. 

La durée d’une oscillation, toujours la même, est la période du son. 

Le nombre d’oscillations ayant lieu en une seconde est la fréquence du 
son. 

La hauteur d’un son dépend de sa fréquence, et croît avec celle-ci. 

L’oreille humaine est sensible à des sons dont les fréquences s'étendent 
de 16 par seconde à environ 20.000 par seconde. Le clavier du piano s’étend 
du la grave de 27 oscillations par seconde, à l’ut aigu de 4160 par secon- 
de. L’ut central a une fréquence de 520 par seconde. 


4. Interférence de deux sons. 


Supposons que deux objets sonores émettent simultanément deux sons 
de même fréquence dans l’air environnant. On congoit qu’il y ait des 
endroits où les vibrations aériennes dûes aux deux objets s’additionnent. 
En ces points, l’amplitude du son qui résulte des deux sources simulta- 
nées est plus grande que l’amplitude qui résulterait de l’action d’une 
seule source sonore. 

En d’autres endroits, un effet inverse se produit. Au même instant, la 
particule se déplacerait dans un certain sens sous l’influence de la première 
source agissant seule, et dans un sens opposé sous l’action de la seconde 
source seule. Lorsque les deux sources sonores agissent ensemble, le 
mouvement résultant des particules d’air situées en ces endroits défavo- 
rables est très faible, et, en certains points particulièrement mal situés, 
ce mouvement est nul. Ce phénomène n'apparaît guère dans les salles 
de concert bien conçues. Il est très net, pour de basses fréquences, dans 
un local allongé comme un couloir. Ces renforcements et affaiblissements 
selon les endroits sont connus sous le nom d’interférences. 


5. Battements. 


Lorsque deux sources sonores émettent des sons de fréquences très 
voisines mais non identiques, elles communiquent à l’air ambiant des 
mouvements tantôt concordants, tantôt discordants. L’intensité totale 
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résultante passe par des maxima et des minima nettement perceptibles à 
l’oreille. Ces variations d’intensité sont les battements. La fréquence des 
battements est égale à la différence des fréquences des deux sons origi- 
naux. Ce phénomène est utilisé pour l’accord des pianos : tant que deux 
cordes voisines ne vibrent pas rigoureusement à la même fréquence, on 
entend les battements des deux fréquences. 


6. Sons résultants. 


Lorsque deux sources sonores situées suffisamment près l’une de l’autre, 
émettent des sons très intenses de hauteurs différentes, pas nécessaire- 
ment voisines, il se produit un phénomène très curieux. L'air, violem- 
ment sollicité, donne naissance à des sons supplémentaires dont les fré- 
quences sont la somme ou la différence de multiples des fréquences des 
sons originaux émis par les deux sources. Ces sons sont les sons résultants. 
Le son résultant le plus important est le premier son résultant différentiel, 
dont la fréquence est égale à la différence des deux fréquences origina- 
les. Les sons résultants qui se produisent ainsi dans l’air sont dits « ob- 
jectifs ». Des sons résultants « subjectifs » peuvent également naître dans 
notre oreille. La formation des sons résultants est essentiellement diffé- 
rente de celle des battements. Ces derniers sont dûs à un simple phéno- 
mène d'interférence de sons de fréquences voisines. Ceux-là sont dûs à 
la « distorsion » par excès d'amplitude d’un milieu vibrant intensément. 
Cette « distorsion » apparaît parfois également dans les amplificateurs de 
pick-up, de cinéma sonore ou de radio. Lorsque l’on dépasse les limites 
de fidélité de l’appareil, ce dernier engendre des sons résultants dont 
l'effet est, en général, cacophonique. On dit alors que l’ampli est sur- 
chargé, ce qui, hélas, est plus fréquent qu'il ne le faudrait. 


7. Cordes vibrantes. Lois de Mersenne. 


Depuis la plus haute antiquité, les hommes ont utilisé les vibrations 
des cordes pour créer des sons. Au xvrre siècle, le Père Mersenne a défini- 
tivement formulé les lois qui régissent ces oscillations. Lorsqu'une corde 
est tendue entre deux points fixes : 


1) la période de vibration est proportionnelle à sa longueur lorsque 
la tension, la matière constituant la corde et son diamètre, sont constants ; 

2) la fréquence est proportionnelle à la racine carrée de la tension pour 
une corde donnée ; 

3) la période est proportionnelle à la racine carrée du poids de la corde, 
pour des cordes de même longueur et de tensions égales. 
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8. Aperçu de la construction du piano. 


Pratiquement, les extrémités d’une corde d’instrument de musique ne 
sont pas rigoureusement fixes. En effet, la quantité d'énergie acoustique 
transmise par la corde elle-même à l’air ambiant est très faible. Pour 
créer une source de son suffisante, il est nécessaire de mettre en vibra- 
tion une surface matérielle d’une certaine importance, dont les oscilla- 
tions entraînent le mouvement d’une masse d’air très grande par rapport 
à celle que peut entraîner une corde seule. 

Dans le piano actuel, chaque corde a ses extrémités attachées à un 
cadre ou sommier métallique suffisamment résistant. Il est ainsi possible 
de donner aux cordes une forte tension. La tension totale de toutes les 
cordes d’un piano de concert atteint environ 30 tonnes. Elles sont donc 
aussi tendues que si elles servaient à soulever 25 automobiles de 1200 kg. 

La longueur vibrante de la corde est moindre que la distance de ses 
points d’attache au cadre. Cette longueur vibrante est déterminée par 
deux chevalets en bois, sur lesquels passe la corde en s’y appuyant, soli- 
daires d’un plan en bois qui n’est autre que la fable d'harmonie de l’instru- 
ment. 

Entre les chevilles d'attache au cadre et les points de passage sur les 
chevalets, se trouvent quelques chevilles qui, en changeant la direction 
de la corde, sont destinées à régulariser les efforts ainsi que la fatigue 
des chevilles pendant que la corde vibre. 

La longueur vibrante de la corde n’est donc pas limitée, dans ces 
conditions, à deux points absolument fixes. Lorsque la corde oscille, les 
variations de la tension de pose initiale entraînent légèrement les cheva- 
lets, qui, à leur tour, communiquent le mouvement à la table. Celle-ci 
est la véritable source d'énergie sonore. Cette énergie est d’autant plus 
grande que les variations de tension de la corde pendant ses vibrations 
sont élevées. Pour une amplitude donnée des oscillations de la corde, ces 
variations de tension sont proportionnelles à la tension initiale. L’inven- 
tion des cadres métalliques (1) a donc produit une augmentation considé- 
rable de l’ampleur sonore de l’instrument, grâce à l’énorme tension qu'ils 
permettent. Le fait que les points de passage de la corde sur les chevalets 
ne sont pas fixes ne modifie guère les lois de Mersenne. Celles-ci restent 
donc pratiquement applicables au calcul des cordes réelles. 


(1) Babcock 1825, 
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Si celles-ci étaient constituées de la même qualité de fil d’acier d’un 
bout à l’autre du piano, la corde la plus grave serait, en vertu de la pre- 
mière loi de Mersenne, 150 fois plus longue que la plus aigüe, puisque le 
rapport des fréquences extrèmes vaut 150. Cela étant impossible au point 
de vue constructif, on a été amené à augmenter relativement la tension 
des cordes aigues pour pouvoir leur conserver une longueur suffisante, et 
à diminuer la tension des cordes graves pour ne pas devoir les allonger 
outre mesure ; ceci, en application de la deuxième loi de Mersenne. De 
plus, en vertu de la troisième loi de Mersenne, on augmente le poids pro- 
pre des cordes de la région inférieure du clavier en les « filant », c’est à dire 
en les entourant d’un fil de cuivre enroulé à spires jointives. Les cordes 
filées sont préférables aux cordes d’acier plus épaisses, car celles-ci se- 
raient moins élastiques et leurs oscillations s’amortiraient trop rapide- 
ment. 

Un phénomène qu’il fallait éviter à tout prix était l’interférence de 
diverses régions de la table d'harmonie. Si, pendant l’émission d’un son, 
la table vibrait de manière qu’une partie se soulève pendant qu’une autre 
s’abaisse, l’effet produit sur l’air par les deux régions serait contradic- 
toire et l’intensité de son produite serait réduite à presque rien. Il faut 
que la table d'harmonie vibre d’une seule pièce, même aux hautes fré- 
quences. Ce résultat a été obtenu par le choix simultané de la matière et 
de la forme de la table, des chevalets, et de ses moyens de fixation à 
la caisse de l'instrument. 

Enfin, l’étude du poids des marteaux et de leur mode d’entraînement 
par l’exécutant nous a valu l’égalité de son du clavier, d’une extrémité à 
l’autre. La plupart de ces perfectionnements essentiels sont dûs à l’illus- 
tre Sébastien Érard. 


9. Harmoniques. Timbre d’un son complexe. 


Une corde vibrante n’émet un son pur que si la partie vibrante affecte 
la forme simple de l’ondulation sinusoïdale. En réalité, lorsqu'on la 
frappe, à l’aide d’un marteau de piano par exemple, on communique une 
certaine vitesse à une petite portion de la corde. Le mouvement qui ré- 
sulte de ce choc est plus compliqué que la simple ondulation sinusoïdale. 
Le mathématicien français Fourier a démontré que, quelle que soit la 
complexité de ce mouvement, il était toujours équivalent à l’addition 
simultanée d’un certain nombre de mouvements simples : Le premier de 
ces mouvements simples correspond à l’ondulation unique entre les ex- 
trémités. Cette vibration s'effectue à la fréquence dite fondamentale de la 
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corde. Ce son fondamental est celui qui donne son nom à la corde. Dans 
tout ce qui précède, nous n’avons parlé que de lui. 

Le second mouvement simple possible s'effectue comme suit : le milieu 
de la corde ne bouge pas, les deux moitiés de corde ainsi séparées vibrent 
simultanément en opposition, lorsque la première moitié monte, l’autre 
descend, chaque moitié ayant la forme sinusoïdale simple. La fréquence 
produite ainsi par chaque moitié de corde vaut le double (1ère loi de Mer- 
senne) de la fréquence fondamentale. Le son produit est à l’octave du 
fondamental. Le point immobile est un noeud. 

Le mouvement simple suivant correspond à la division de la corde en 
trois parties, vibrant chacune à une fréquence triple de la fondamentale. 
Le son correspondant est à la douzième du fondamental.Il y a deux nœuds 
intermédiaires. 

Les mouvements simples suivants correspondent à la division de la 
corde en quatre, cinq, six, etc... parties égales.Les fréquences de ces sons 
croissent donc comme les multiples entiers successifs de la fréquence 
fondamentale. 

À tous ces mouvements correspondent des sons que l’on appelle les har- 
moniques du fondamental, et qui s’étagent comme suit, à partir de celui-ci : 


1° harmonique : octave (corde divisée en deux parties égales, 1 nœud). 
2° harmonique : douzième (trois parties égales, 2 nœuds). 

3e harmonique : double octave (quatre parties égales, 3 nœuds). 

4e harmonique : octave de la dixième (cinq parties égales, 4 nœuds). 
9€ harmonique : octave de la douzième (six parties égales, 5 nœuds). 


À partir du 6€, certains harmoniques d’ordre pair ne sont plus exacte- 
ment des notes de la gamme, mais ne peuvent être définis qu’à l’aide de 
fractions de demi-ton. La série des harmoniques est théoriquement illi- 
mitée. Pratiquement, les harmoniques suraigus sont rapidement amor- 
tis ou situés au delà des limites de sensibilité de l’oreille. 

Les sons musicaux réels produits par les instruments, ou sons complexes, 
sont équivalents à la superposition d’un fondamental et de ses harmo- 
niques. L’intensité de chacun de ces sons composants dépend de l’instru- 
ment. De là, une variété infinie de possibilités. À chacune d’elles cor- 
respond un fimbre particulier. Le physicien allemand Helmoltz est le 
premier à avoir montré que le timbre d’un son était dû au nombre et à 
l'intensité relative des harmoniques qui l’accompagnaient. Les anciens 
facteurs d'orgue avaient reconnu ce fait empiriquement, puisqu'ils in- 
troduisaient déjà au moyen-âge, des jeux de mutation dans leurs instru- 
ments. Ces jeux n’avaient d’autre but que d'enrichir en harmoniques le 
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timbre, trop pauvre pour certains effets, des jeux flûtés. Ce procédé 
admirable a été partiellement abandonné au xixe siècle à cause de 
l’ignorance des lois de l’acoustique de certains musiciens et de certains 
facteurs d’orgues. Le grand Cavaillé-Coll a remis les jeux de mixture en 
honneur. Le grand orgue de Notre-Dame contient même des septièmes (si- 
xième harmonique) correspondant aux fondamentaux de 32, 16 et 8 pieds. 

Ce que nous appelons un son riche est donc en réalité un accord parfait 
lorsque seuls les cinq premiers et quelques autres harmoniques supérieurs 
sont présents, beaucoup plus complexe lorsque d’autres harmoniques 
supérieurs se font entendre. Comment se fait-il que cet accord sonne à 
l’oreille comme un son unique, ou presque, puisque seul un musicien 
exercé distinguera certains harmoniques prépondérants? Il semble que 
cela soit dû d’une part à l’éducation de l’oreille, d’autre part au phéno- 
mène des sons résultants. En effet, le son résultant différentiel, de même 
que n’importe quel son résultant produit par deux sons quelconques d’une 
série harmonique, est un son de la série. Le premier son résultant diffé- 
rentiel de deux harmoniques successifs est toujours le fondamental. Ceci 
explique le renforcement apparent considérable de ce dernier dans un 
son complexe quelconque fortement timbré. Chaque harmonique con- 
court, grâce au mécanisme des sons résultants, à nourrir le fondamen- 
tal tout en vivant de sa vie propre. Une série harmonique s’enrichit 
ainsi elle-même, sans créer aucun son étranger à la série, aucun intrus. 
L’intensité des sons résultants — à l’exclusion de celle du premier résul- 
tant différentiel — est en général faible. Il en résulte que le timbre de 
la série harmonique n’est que légèrement altéré par ces sons résultants 
lorsque ceux-ci se produisent dans l’oreille même. Lorsqu'ils se produi- 
sent dans l’instrument de musique, ils concourent à la création du timbre 
propre de cet instrument. Le mécanisme de la naissance des sons résul- 
tants explique le fait qu’en général, le timbre d’un son produit par un 
instrument s'enrichit lorsque son intensité augmente. 

Le premier harmonique (octave) est toujours très important dans les 
instruments à cordes, parce qu’il est dû, non seulement à la forme initiale 
de la corde dépendant de son mode d’attaque (frappée, frottée ou pincée), 
mais aussi à la construction même de l'instrument. Un instant de réîle- 
xion montre en effet que les chevalets de la table d'harmonie d’un piano, 
par exemple, sont entraînés à une fréquence double de celle de la corde. 
Lorsque celle-ci effectue un aller et retour complet, chaque chevalet en 
effectue deux. Ceci vaut pour chaque harmonique, et explique l’impor- 
tance du premier harmonique et, d’une façon générale, la richesse du 
timbre de ces instruments. 
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10. Le timbre du piano. 


Le timbre du son émis par un instrument à cordes frappées est très 
riche. La théorie et l'expérience prouvent que ce timbre est d'autant 
plus riche que le marteau est plus dur. Le choix du feutre des marteaux 
de piano a donc une influence considérable sur le timbre. Un marteau 
léger et faiblement feutré, comme celui des anciens pianos, donne nais- 
sance à plus d’harmoniques que le marteau lourd et fortement feutré des 
instruments d’aujourd’hui. 

Néanmoins, les harmoniques n° 6, 8 et 10, correspondant à des subdivi- 
sions de la corde en 7, 9 ou 11 parties égales, sont toujours présents dans 
le grave et le medium du piano. Nous avons vu que ces harmoniques, sauf 
cependant le 8°, ne sont pas exactement des notes de la gamme. Leur 
présence ne serait nullement gênante si l’on ne jouait du piano qu’avec un 
doigt, car nous avons vu que la famille des harmoniques d’un son unique 
est merveilleusement unie, et que tous ses membres s'accordent à la per- 
fection, même lorsqu'ils vibrent tous intensément ; ils s'entendent même 
mieux dans ce dernier cas. Les harmoniques 6 et 10 deviennent désagréa- 
bles lorsque des sons extrêmement voisins d’eux sont émis simultanément. 
Il se produit en effet des battements d’un effet malheureux. Par exem- 
ple, le sixième harmonique d’un sol est une note intermédiaire entre le mi 
et le fa, et battra désagréablement avec l’une de ces notes, dans un ac- 
cord de sixte, de sixte et quarte ou de septième bâti sur le sol fondamen- 
tal. 

On amoindrit l’importance de ces harmoniques en attaquant la corde 
environ au 1/9 de sa longueur. De cette façon, on empêche en effet ce 
point de servir de nœud à une subdivision de la corde en neuf parties 
égales, correspondant à l'existence du 8° harmonique. Les nœuds des 
harmoniques 6 et 10 étant situés à faible distance de part et d’autre de 
celui de l’harmonique 8, leur présence est combattue à part égale par ce 
moyen d’«épuration » du timbre. 


11. Le toucher du piano. 


La seule variable dont l’exécutant dispose est la vitesse du marteau. 
La variété prodigieuse des effets qu’un virtuose obtient de son piano est 
due à la gamme de vitesses différentes qu’il est capable d'imprimer au 
marteau, jointe à l'usage judicieux des étouffoirs et de la pédale « una 
corda ». Tout le reste est littérature. 
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Le toucher est fait du dosage de l'effort dévolu à chaque note d’un 
morceau et de la valeur relative des intensités et des durées des notes 
exécutées simultanément ou successivement. Le toucher est inséparable 
de la durée et de la multiplicité des sons émis. Le « toucher » d’une note 
unique par le plus grand virtuose peut être reproduit mécaniquement. 
Les savants américains Hart, Fuller et Lusby l’ont démontré expérimen- 
talement (1). En réalité, le toucher et l'interprétation ne sont pas des 
éléments séparables, fût-ce dans l’exécution d’une simple gamme ou 
d’un arpège sur do-mi-sol-do. 


12. L'accord du piano. Conclusion. 


Nous n’avons pas eu l’occasion, au cours de notre examen, de parler 
de l’accord des instruments à sons fixes. La genèse de la gamme tempérée 
est extrêmement intéressante à étudier, mais elle constitue en quelque 
sorte un hors d'œuvre dans un aperçu de l’acoustique fonctionnelle du 
piano. Cette question est assez complexe et demanderait une étude spé- 
ciale. Nous croyons bien faire en ne la citant ici que pour mémoire, d’au- 
tant plus que son exposé nous conduirait à alourdir considérablement 
notre article de considérations scientifiques sur les intervalles, leur forma- 
tion et leur mesure. 

Au terme de cet aperçu, nous aimerions que le lecteur bénévole, que la 
sécheresse du style et l’aridité de l’exposé n’ont pas rebuté, agrée nos ex- 
cuses si nous l’avons fait plus d’une fois trébucher et fasse encore un der- 
nier effort de synthèse : le piano moderne est une « somme » artistique, 
scientifique et technique, simple en son principe, extraordinairement 
complexe en ses détails, bref, une grande œuvre humaine. 


JEAN BosQuEr. 


(1) V. Sir James Jeans. Science and Music. 
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ANS le vaste sujet que je me propose, et dont l’étude appro- 
fondie exigerait un livre entier, je crois utile de grouper mé- 
thodiquement les points à mettre en lumière. 

Cette évolution a diverses causes et se manifeste par des ef- 
fets divers.Les moyens traditionnels que nous ont transmis les xvir1e et x1x® 
siècles ont évolué, mais en général sans changements radicaux : c’est plutôt 
leur usage qui s’est étendu, et si l’on peut dire, perfectionné. Mais d’au- 
tre part, on saisirà qu’à de nouvelles harmonies, à de nouvelles concep- 
tions de la tonalité, à des modulations plus frappantes et plus imprévues, 
correspondent des enchaînements d’accords ou des traits mélodiques 
différents de ceux que nous offre le Passé. Ajoutons que certaine suren- 
chère de la sonorité, comme aussi parfois une autre façon de comprendre 
le rôle du piano (notamment avec des agrégations plus nourries et dis- 
posées, autant que possible, comme à l’orchestre), — en outre, un besoin 
professionnel qu’éprouvent souvent les grands virtuoses, de réussir de 
nouveaux records et de se classer aïnsi « en première ligne », tout cela ne 
fut point sans encourager les compositeurs à leur créer un répertoire de 
plus en plus brillant, mais de plus en plus chargé de difficultés, de plus 
en plus riche en « casse-cous ». Il est de fait qu’aujourd’hui nombre de pia- 
nistes ont acquis une technique extraordinairement habile, avec une 
agileté, une sûreté, une puissance qualifiées jadis d’exceptionnelles. 

Nous aurons donc à distinguer l’évolution des moyens traditionnels 
(ceux des « classiques » aussi bien que ceux des « romantiques »), et les 
difficultés nouvelles (diverses d’ailleurs) que voient apparaître ces quel- 
que cinquante dernières années. On noterait d’ailleurs, chez certains, 
des tendances s’opposant à l’extrême complexité, — le désir d’une écri- 
ture simple, voire dépouillée. Mais c’est question d’espèce et tout dépend 
des cas. Les vrais artistes ont le style qui leur plaît. 

Si maintenant l’on considère le piano dans sa collaboration à d’au- 
tres instruments, là encore les modernes se distinguent des anciens. Tels 
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concertos récents ne dépassent guère, en difficultés, ceux de Liszt. Mais 
l'écriture et surtout le rôle du piano sont autres. Quant à la musique de 
chambre, la partie pianistique y est en général plus complexe et plus con- 
trepointée qu'autrefois. Il en va de même pour les « accompagnements » 
de mélodies, par exemple chez Ravel, Roussel, Delvincourt et Florent- 
Schmitt. 

Enfin, quoique mon rôle ne soit point ici de discuter la technique du 
jeu des pianistes, la question pourrait être effleurée au sujet de la musique 
moderne. Quant à préciser ce que sont devenus les genres, cela serait 
plutôt l'affaire d’un Traité de composition : je n’en parlerai que sommai- 
rement. 

Il va de soi que des exemples musicaux sont nécessaires à l'étude qui va 
suivre, je dirai même qu'ils en font le principal intérêt. On m'’excusera 
de ne les point multiplier, faute de place. Je me borne à l'essentiel, ren- 
voyant le lecteur aux œuvres que j’aurai l’occasion de signaler. Les unes 
sont très connues, d’autres au contraire laissées de côté par les virtuoses 
et les impressarii, quoique parfois de maîtres (ainsi : les Préludes de Ga- 
briel Fauré). Enfin, je donne, à titre de renseignement, le nom de quel- 
ques pièces inédites, dont l’avenir verra peut-être la publication. Et 
j'entre maintenant dans le détail. 


I. — Évolution des moyens traditionnels. — Si l’on étudie chronologi- 
quement l'écriture du piano et des instruments à clavier qui le précédé- 
rent, l’on rencontre d’abord celle dite « en parties réelles », par exemple 
chez Bach et chez Rameau (il s’agit alors d'œuvres pour clavecin, et pour 
clavicorde, mais il est manifeste que ces maîtres eussent écrit dans un 
style analogue si le piano avait existé de leur temps). Ce style est en géné- 
ral à base de parties concertantes, dialoguant, avec souvent des imita- 
tions, parfois des passages fugués ou même des fugues complètes (1). 

De nos jours se rencontre encore une telle sorte d’écriture : moins fré- 
quente que par le passé, sans doute parce qu’elle n’est guère d’une réalisa- 
tion facile, exigeant certaine maîtrise polyphonique — et du temps ! Alors, 
bien des compositeurs, n’ayant point l’envie de s’y risquer, prétendent 
(à tort, selon moi), qu’elle n’est « pas assez pianistique ». Accordons seu- 
lement qu’elle ne met pas le virtuose en valeur. Si les difficultés en 


(1) 11 peut d’ailleurs comporter des arpèges. Je parlerai tout à l’heure de ce procédé, au sujet 
de pièces ultérieures ; mais vous savez qu'il existe déjà chez Bach (cf. certains Préludes du Cla- 
vecin bien tempéré, la Fantaisie Chromatique, etc.) ; voir aussi les œuvres pour le clavecin de 


Rameau et de Couperin, 


ÿ 
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sont réelles (les notes n'étant pas toujours « sous les doigts », et l'égalité 
du toucher, ou les diverses valeurs sonores, étant malaisées à obtenir), 
ces difficultés ne « rapportent » pas à l’exécutant comme font les arpèges 
étourdissants qui s’élancent en fusées d’un bout à l’autre du clavier. 
Toutefois, l’on citerait des œuvres modernes qui s’apparentent de près 
à ce style archaïque en parties réelles. Voici quelques titres : G. Fauré, 
Fugues des pièces brèves, Prélude en mi bémol mineur ; Gedalge, Préludes 
et Fugues ; Debussy, Toccata ; Ravel, Fugue du Tombeau de Couperin ; 
Ch. Koechlin, Fugue de la cinquième Sonatine. 

L'évolution, en pareille matière, résiderait moins dans un changement 
réel que dans certaines libertés d'écriture, et surtout dans le sentiment, 
qui de nos jours est souvent modal. Il peut se faire aussi que les contre- 
points ou les imitations se trouvent soutenus par des accords, ou qu’ils 
se combinent à d’autres lignes (j’en donnerai plus loin des exemples.). Les 
passages suivants nous paraissent à la fois modernes, et traditionnels : 


7 
SC 287 GC Le 
ER Er DER OR 5 D EEE LV ESS CN EI Où | ES AE LS 
JR TRS EDEN EN CRM LOS CE AR MMS, “ARE MLD GR ALORS ON CS 


Pre As 


A —, RE, DR ET dE. 


M. Ravel, Fugue du Tombeau de Couperin. 


Si l’on note parfois des mesures contrepointées, dont l’exécution n’est 
point facile (?), la chose n’est guère nouvelle et ces difficultés ne dépas- 
sent guère celles du Clavecin bien tempéré (voir notamment la fugue en sol 
majeur, du 1er livre). 

Il existait aussi, chez Bach, d’autres moyens devenus courants : ainsi 
l'alternance rapide des deux mains pour une gamme, un arpège, ou des 
notes répétées (voir le début de la Bourrée fantasque de Chabrier, et maint 
passage de Saint-Saëns). On:en trouvera de plus difficiles en des œuvres 
récentes, je les citerai tout à l’heure. 


Après l'écriture en parties réelles, une réaction (qui s’oppose à J.S. 


(1) Voir par exemple : Ch. Koechlin, Nouvelles sonatines, n° 4, 24 mouvement. 
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Bach comme à J. Ph. Rameau) incite la plupart des musiciens à mettre 
en dehors, davantage, une mélodie principale, ce qui les mène à simpli- 
fier le contrepoint de ce qui n’est plus qu’accompagnement. (Cette réac- 
tion se manifeste dans le style instrumental plutôt que dans celui des 
chœurs). On se trouve alors en présence d’un chant soutenu par des ar- 
pèges de forme simple tels que : 


ou par des accords en notes répétées : 


Rappelons que ces procédés se voient déjà chez Bach. Mais ce fut 
l'époque de Haydn et de Mozart qui en généralisa et, pourrait-on dire, 
qui en imposa l’emploi. Ils conviennent très bien au piano (avec ou sans 
la pédale); longtemps encore nous les retrouvons, parfois aussi sous 
la forme d’arpèges plus étendus. Vous avez tous présents à l’esprit, pour 
les accords répétés, le célèbre Prélude de Chopin, ou bien Ich grolle nicht, 
de Schumann, ou le Soir de Gounod ; pour les arpèges, maintes Romances 
sans paroles de Mendelssohn, des lieder de Schumann, de Schubert, la 
Chanson de printemps de Gounod.…. Il en résulte le plus souvent une ex- 
cellente sonorité, délicate et pleine à la fois. Or, la musique moderne n’est 
point sans recourir à des moyens analogues (cf. par exemple, les accords 
répétés d’Après un rêve et de Green, de G. Fauré, — voir aussi Nox, Néère, 
Déclin d'amour, deCh. Koechlin ; quant aux arpèges, le double balancement 
des Berceaux, de Fauré, est bien connu). Je mets hors de doute que ceux 
des jeunes sachant rester libres n’hésiteront pas à s’en servir, quoi qu’en 
puissent penser des snobs dédaigneux, car il n’y a pas de moyens désuets 
pour qui a des idées, et quelque chose à dire. Mais toutes ces formes res- 
tent, à peu près, celles que l’on trouvait déjà chez Bach, et si même il 
devait s’agir de notes répétées dans un mouvement rapide, on aurait 
l’exemple du Roi des Aulnes. La succession des octaves peut se rencon- 
trer sous une plume moderne (ainsi, dans les Études de Claude Debussy) 
mais, je crois, sans grande nouveauté de fechnique au regard de telle 
Étude de Liszt, très connue (et d’ailleurs, musicalement, assez vide d’in- 
térêt). — Ce qui nous semble plus caractéristique de notre époque, c’est 
l'accord se déplaçant parallèlement, avec une certaine vélocité (voyez 
ceux de La Soirée dans Grenade, de Claude Debussy). J'y reviendrai 
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lors du paragraphe des difficultés nouvelles ; alors aussi je mentionnerai 
des notes répétées assez particulières, et dont l'exécution n’est point 
facile, dans l’Ondine de Ravel. 

L'emploi moderne des arpèges donne lieu à plus grande variété. Cer- 
tains maîtres d'aujourd'hui, et d’hier, ont fait preuve d’une magnifique 
virtuosité d'écriture en pareïlle matière : Gabriel Fauré principalement. 
Le style de ses arpèges est presque inimitable (je dis presque, à cause de 
de l’habile et curieuse pièce d’Alf. Casella dans le recueil intitulé « À la ma- 
nière de … »). I1 atteint une singulière perfection sonore ; on y perçoit tout 
l'accord, parfois aussi des notes de passage, ou celles du chant principal 
qui s’y entremélent (voir la première page du célèbre Nocturne en ré 
bémol). En général, la note de basse y joue un rôle prépondérant, le son se 
prolongeant grâce à la pédale. Sonorité bien connue, essentiellement pia- 
nistique et que rien, à l’orchestre, ne saurait tout-à-fait remplacer (!). 

Cet emploi de l’arpège sur pédale n’est pas nouveau; il a pu même 
exister avant Chopin, mais celui-ci l’a réellement créé par l’usage qu’il 
en a fait et par l'intime alliance de cet usage à l’idée musicale, à la sensi- 
bilité du musicien. Toute une partie de l’art moderne du piano me semble 
issue de l’admirable Nocturne en ut dièze mineur de Chopin. Je sais bien qu’il 
existe des arpèges dans Schumann, et d’ailleurs chez J.-S. Bach ; ceux dePré- 
lude, Choral et Fugue (de César Franck) se rattachent à Bach plutôt qu’à 
Chopin,mais c’est de Chopin surtout que procèdent Debussy, Ravel et Fauré. 

Chez ce dernier, la souplesse de l’écriture en arpèges est extraordinaire ; 
chaque note est à sa place exacte, sans qu’on la puisse modifier. On y sent, 
comme je le disais tout à l’heure, le mouvement de la mélodie ; parfois 
même une autre mélodie s’en dégage. En ce qui concerne la technique 
du pianiste, je ne dis pas que des arpèges aussi étendus et aussi difficiles 
ne se puissent rencontrer chez Liszt ou Chopin : il est probable qu’on y 
trouve déjà la combinaison de l’arpège et d’un thème, comme dans cet 
exemple plus récent : 


Ch. Koechlin, Berceuse phoque 


(1) Voir les exemples qu’on en trouve dans la Bourrée fantasque de Chabrier. Noter égale- 
ment l’importance capitale que Fauré donnait aux basses, et comme il exigeait qu’elles fussent 
bien soutenues. 
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Quant aux arpèges de Fauré, il faudrait, pour en faire comprendre le 
charme, d’assez longues citations ; elles dépasseraient l'étendue dont je 
dispose. Je demande au lecteur de se reporter aux Pièces brèves (n° 1, 2, 7), 
au début du 1 Quintelte, au 6° Nocturne (en ré bémol), à l’accom- 
pagnement si émouvant de Soir. Citons ici : 


G. Fauré, Pièces brèves, n° 7. 


Les arpèges ne sont pas rares chez Debussy (par exemple dans Les Cols 
lines d’Anacapri, dans Ce qu’a vu le vent d’ouest, etc.) ; peut-être sont-il- 
plus fréquents encore chez Florent-Schmitt et Maurice Ravel. En voici 


des exemples : 


M. Ravel, Une barque sur l’Océan. 
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CI. Debussy, Ce qu’a vu le vent d'ouest, 
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Je parlerai ultérieurement d’arpèges plus difficiles, avec, par exemple, 
passages d’une main à l’autre (les arpèges des « romantiques » y avaient 
déjà recours), ou à deux mains simultanées (notamment chez Florent- 
Schmitt). 

Après les arpèges de Schumann, de Mendelssohn et de Chopin, sont 
apparues les «pluies de perles » de Liszt, (j’emploie ce terme, consacré, 
à défaut d’autres : il fait si bien image !). C’est là un procédé essentiellement 
pianistique, avantageux d’ailleurs au virtuose, car il met en valeur sa 
virtuosité, ce que le public apprécie mieux qu’un beau style (parfois une 
basse fausse ne gêne pas des auditeurs dont l'oreille reste capable de dis- 
cerner le plus ou moins d'égalité des notes que le pianiste égrène, estimant 
surtout la valeur de ce record : le maximum de notes dans le minimum 
de temps). Bien souvent, les morceaux qui visent ce but n’atteignent qu’un 
bavardage dépourvu d'intérêt musical. C’est au compositeur qu’il ap- 
partient de légitimer ses cascades sonores par le choix du sujet, et surtout 
par la musicalité qu’il en dégage. Liszt les choisit habilement, mais ses 
« pluies » sont parfois assez monotones. Il en va tout autrement chez 
Fauré, Debussy, Ravel. (Toutefois, le « ruissellement d’étoiles » du 6e 
Nocturne de Fauré n’est sans doute pas le meilleur passage de cette très 
belle œuvre). Dans l’Jsle joyeuse de Claude Debussy, ou dans ses Col- 
lines d’Anacapri, dans le nocturne La mer d’Abel Decaux, trop peu 
connu (1), dans les Jeux d’eau de Ravel et surtout dans Ondine (de son 
Gaspard de la Nuit), la «raison d’être, musicale » est indiscutable. Elle 
l'était déjà pour la dernière strophe de l’Invitation au voyage d'Henri Du- 
parc. Au fond, la technique de ces traits rapides, souvent à base de gam- 
mes, ne diffère pas essentiellement de celle des passages du même genre, 
de Liszt (on er trouvait déjà chez Beethoven et chez J.-S.Bach). Je cite- 
rail, parmi les modernes : 
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G. Fauré, Nocturne en ré bémol. 


(1) Ce Nocturne est extrait du recueil intitulé Clairs de lune. 
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M. Ravel, Ondine. 


II. — Difficultés et moyens nouveaux. — Si l’évolution des moyens tra- 
ditionnels n’a pas donné lieu à de profondes modifications, ni réellement 
à des difficultés nouvelles, ces difficultés et ces modifications se voient 
plutôt dans certaines manières d'écrire propres à la musique moderne 
dans certains traits ou enchaïînements d’accords, comportant de rapides 
changements de tonalité, des agrégations harmoniques plus complexes, 
des contrepoints plus mouvementés, des dispositions d’accords plus four- 
nies. Et ces nouvelles façons d'écrire, bien souvent, exigent des inter- 
prètes une technique magistrale, avec davantage de rapidité, de sûreté 
d’attaque et de force, que pour les musiques anciennes. Je vais examiner 
diverses faces de la question, sans oser croire qu’un tel examen soit com- 
plet — car la littérature du piano, au xx® siècle, est considérable et je ne 
saurais prétendre à la connaître en entier : 


4 


1). — Une sorte de nouveau problème à résoudre, c’est l’exécution si- 
multanée (ou presque simultanée) de trois ou même de quatre groupes 
de notes, ainsi : 10 la basse, 29 une agrégation centrale, constituant le fond 
de l’harmonie, et qui peut comporter des contrepoints ; enfin 39 un chant 
à la partie supérieure. Je m'explique : 

Alors que, chez Beethoven par exemple, il existe des traits (ou des ar- 
pèges, ou des accords) aux deux mains, mais celles-ci restant fort espa- 
cées, avec un grand vide au milieu, la main droite pouvant se trouver 
au-dessus de la portée de la clef de sol et la main gauche dans les lignes 
les plus basses de la portée inférieure, en clef de fa, — d’où risque de 
se produire une sonorité creuse et lourde à la fois (même avec la pédale), 
Chopin résoud le problème de la plénitude au moyen d’arpèges, ou de 
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basses quittées aussitôt après le premier temps (mais dont le son, grâce à la 
pédale, subsiste), — la main gauche complétant alors l’harmonie dans le 
médium du piano, par des accords répétés, ou des arpèges (le procédé 
existait d’ailleurs avant Chopin : on en verrait des exemples chez Mozart, 
voire chez Beethoven, et de nos jours il reste souvent cultivé, non sans 
profit). Mais si nos compositeurs modernes utilisent ce moyen traditionnel, 
ils recourent à d’autres moyens encore, dont l’origine se trouve probable- 
ment chez Liszt. Ce sont : 

(a) les déplacements rapides des deux mains à la fois, comme dans le 
passage suivant : 


G. Rolland, Pièce pour piano. 
Nous avions vu — chez Ravel notamment — des arpèges d’une seule 


main prenant tout le clavier. Avec l’usage des deux mains alternées, l’on 
citerait : 


M. Ravel. Une barque sur l'Océan. 


L'ÉVOLUTION DE L’ÉCRITURE PIANISTIQUE 831 


(Je donnerai plus loin des exemples du célèbre Concerto pour la main 
gauche de Ravel). 

(b) avec un accord central, la basse prise immédiatement avant l’accord : 

soit écrite en notes réelles, à la fin de la mesure précédente : 


Florent-Schmitt, Ombres. 


soit indiquée par de petites notes sur le temps fort : 


M. Ravel, La Flûte enchantée. 


soit écrite sur le temps, en notes ordinaires : 


D irhasPale iphsn Prrbe 


Ch. Koechlin. La « Veille du départ » (de l’Ancienne maison de campagne). 
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au cimetière (des Heures persanes). 


Ch. Koechlin. La Paix du soir, 


(c) par d’autres alternatives des deux mains, notamment pour la ligne 
du chant. Elles peuvent se combiner de maintes façons différentes. Quel- 


ques citations feront voir la diversité du moyen. 


Ravel, Le Gibet. 
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Abel Decaux. Le Cimetière. 


Ch. Koechlin. Esquisse. 
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C1. Delvincourt, Boccaceries. 


2). — Difficultés diverses. Il est malaisé de les classer. Tentons néan- 
moins de les grouper comme suit : 


(a) provenant de moyens déjà connus, que l’on rencontrait chez des 
« romantiques », tels que Liszt ou Chopin, mais qui se présentent diffé- 
remment chez des modernes, tels que par exemple Claude Debussy dans 
ses Études. On citerait : 


Notes répétées : 


M. Ravel, Ondine. 


| Tierces : voir l’Étude sur les tierces de CL. Debussy. 

F Je n'’insite pas sur la gamme chromatique au moyen d’octaves avec les 
mains alternées, comme en certains passages de la Symphonie concer- 
tante de Szymanowski, ou du Scarbo de Ravel ; on en trouvait déjà des 
exemples chez Saint-Saëns, mais il est intéressant de noter les secondes 
successives des Jeux d’eau, de Ravel, et je citerai de même, avec l’in- 
génieux doigté de l’auteur : 
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M. Ravel, Scarbo. 


Dans l’Alborada del Grazioso de Ravel, il y a des glissando en quartes. 
On trouvera des quartes successives et chromatiques, d’un mouvement 
assez rapide, dans l’exemple que voici : 


Ch. Koechlin, Berceuse phoque. 


(A la mesure suivante de la même œuvre, c’est une descente chroma- 
tique en quintes et tierces, d’un usage assez courant aujourd’hui). 

(b) Certains traits modernes présentent des difficultés d’un autre 
style que celles des anciens, ainsi : 
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Florent-Schmitt, Sur le nom de Fauré. 


TR RE 


k A LR CORTE, a  — 
ES Eee en 
RRTLLES RP TEL FRE 7 


M. Ravel, Scarbo. 


(c) Souvent, ce sont des déplacements considérables et dans un mou- 
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vement rapide, dont l'exécution périlleuse constitue de véritables exer- 
cices de gymnastique. On peut citer à cet égard : 
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M. de Falla, Aragonese. 


se présentent de diverses fa- 


chez les modernes, | 
ois de réelles 


(d) Les'croisements, 
mais d’où résultent pari 


cons — souvent très ingénieuses, 
difficultés : 


ES 


836 CHARLES KOECHLIN 


LS] — LEFT Sp 
Cas 
ZA ET ——— 7 


M. Ravel, Ondine. 


(e) Des contrepoints, se mêlant, donnent lieu à des passages qui ne 
sont guère 4 sous les doigts »: 


Ch. Koechlin, Sicilienne (de la 3° des Nouvelles Sonaltines). 


(7) Le mélange des rythmes est souvent d’une exécution délicate ; si 
les «3 contre 4 » des Noctuelles de Ravel ne sont pas difficiles pour un bon 
pianiste, on trouve chez Florent-Schmitt des passages qui demandent à 
être « sérieusement travaillés », par exemple : 
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Florent-Schmitt, Petit cimetière. 
(g) La qualité et l'équilibre de la sonorité ne sont pas toujours facile- 


ment réalisables ; j’ai cité plus haut des mesures du Gibet de Ravel : sans 
qu’il y paraisse à première vue, elles sont difficiles à bien jouer ; de même : 
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M. de Falla, Cubaña. 


Cette qualité et cette souplesse du jeu pianistique, comme réalisant 
une véritable orchestration, ne sont pas les moindres difficultés de la 
musique moderne, même de celle qui ne semble pas exiger une technique 
de virtuose. Je citais à l’instant quelques mesures de la Cubana de M. de 
Falla, qui semblent faciles et ne le sont pas. On en dirait autant de certains 
passages très simples en apparence mais où l’interprête doit être, puis-je 
dire, « un as de la sonorité » (comme l'était Ravel lui-même), par exem- 
ple : 
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M. Ravel, Scarbo. 


Parfois aussi, le musicien écrit sans prendre garde que la plupart des 
pianistes ne comprendront pas l'intention de son écriture. Ainsi, pour 
les mesures suivantes : 
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Ch. Koechlin, Sonate pour piano et flûte. 


il devrait être manifeste que la basse, indiquée en notes tenues, doit se jouer 
de telle manière que le son s’en prolonge au-dessous des contrepoints de 
la maïn droite et de la main gauche ; mais il y faut une technique parti- 
culière (du toucher et de la pédale). 

(3) Difficultés provenant de certaines caractéristiques de l'harmonie ou 
du contrepoint modernes. 

(a) D’accords ou d’agrégations en mouvements parallèles. On sait 
que ce style harmonique est propre aux temps qui suivirent celui de la 
« révolution debussyste » affirmée en 1902 par Pelléas et Mélisande. J'ai 
cité, plus haut, un passage où se trouvent des successions assez rapides 
d'accords parfaits (1). Voici d’autres difficultés du même genre : 


(1) Ch. Koechlin, Berceuse phoque (1898-99). Bien entendu, il existait déjà des mouvements 
parallèles, chez Debussy, chez Satie, chez Alfred Bruneau. 
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Ch. Koechlin, Finale de la 5° Sonatine. 


(b) d'accords ou d’agrégations d’un style polytonal ou atonal. Certai- 
nes mesures exigent une technique nouvelle, des doigtés imprévus, 
beaucoup d’agilité et d'indépendance musculaire. On en ferait une abon- 
dante récolte dans les œuvres d’Igor Stravinsky comme dans celles d’Ar- 


nold Schoenberg. J’en extrais : 
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Igor Strawinsky, Le Rossignol (1'° version) 
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Ch. Koechlin, Aubade (des Heures Persanes). 


Quant à des « harmonies » atonales, les premières peuvent sembler 
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sans difficulté, ainsi pour ce Nocturne d’Abel Decaux, véritable pré- 
curseur : 


Abel Decaux, La Ruelle. 


Mais dans l'écriture d’Arnold Schoenberg, les difficultés sont plus gran- 
des, surtout si l’on veut conserver la souplesse particulière qui convient 
à certaines de ses œuvres ; en voici des exemples : 


A. Schônberg, Pierrot lunaire (Valse de Chopin) 
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A. Schônberg, Pierrot lunaire (Parodie). 


(c) de mouvements brusques, assez caractéristiques de ce qu'on a con- 
venu d’appeler la « nouvelle école ». 
Cette « nouvelle école » est, si l’on veut, issue de Strawinsky (je pense 


(1) Voir aussi ses recueils de Pièces pour le Piano. 


< 
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à la scène finale du Sacre) ; on peut citer aussi l’Allegro barbaro de Bela 
Bartôk et bien des passages de Darius Milhaud, notamment 


Darius Milhaud, 3 Rag Time. 


On en trouverait d’ailleurs chez Delvincourt, chez Poulenc, chez Pro- 
kofieff, Hindemith, Dalla Piccola, etc... Mais ces tendances vers un art 
« à l’emporte pièce » (et qui ne sont pas nouvelles, car Jean Cocteau le 
qualifiait ainsi au temps déjà lointain des Mariés de la Tour Eiffel), ces 
tendances vers un dynamisme brutal ne déterminent pas une évolution 
pianistique particulière, — ni même absolument inédite, étant donnés 
des passages (suffisamment cinglants déjà) de Roussel, de Florent-Schmitt, 
de Satie (1). Je n’ai pas lieu d’y insister longuement. 

(4) Mais l’on doit signaler d’autre part (et depuis un certain temps) 
un retour à des sonorités simples, à une écriture transparente, à un style 
dépouillé, et souvent expressif. Évidemment, pour les as du clavier, cette 
musique présentera moins d'intérêt, du moins quant à la technique. 
Il me faut pourtant vous en donner des exemples, choisis d’ailleurs par- 
mi des œuvres de caractères fort différents. 

On sait qu'Erik Satie fut un des annonciateurs de ce mouvement. 
Nous citerions : 
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Erik Satie. 2e Nocturne. 


De son côté (?), Darius Milhaud avait écrit dans sa Sonate, en 1916 : 


(1) Sans oublier, n’est-ce pas ? la seconde des Chansons Madécasses de Ravel. Nous en conclue- 
rions que la force rythmique et le caractère souhaité par le « retour à Bach» (ce pseudo-retour 
que vous savez) ne sont nullement inconciliables avec un art « descriptif » et qui ne se pique pas 
de « musique pure». L'essentiel demeure ceci : faire de la musique, belle, et vivante. Ce n’est 
pas si commun. 

(2) Cf. également, de Ch. Koechlin, le Menuet de la 4° Sonatine, et dans un style presque 
monodique, les Collines, de l’Ancienne maison de campagne. 
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Darius Milhaud. Sonate pour piano. 


Ajoutons encore : 
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CI. Delvincourt, Dialogue sur l’eau. 


Ce dernier exemple nous offre une réalisation bitonale, extrêmement 
fluide et transparente. 

A plusieurs parties, cette transparence, avec une simplicité raffinée, 
nous la goûtons sans réserve dans le Prélude en Fa de Gabriel Fauré. 


G, Fauré. Prélude en FLE 
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Enfin, l’on pourrait rattacher à cette tendance l'écriture du passage 
suivant : 


Ch. Koechlin, Choral sur le nom de Fauré. 


Mais avec le style fugué de celui-ci : 


Vlr De nn: b * é b; ñ 
Lb Rise ” = FRE RL Le [4e 
fi OR 


Ch. Koechlin, Final de la Sonate pour piano et violon. 


l’on revient à un art plus touffu, presque orchestral, et qu’on trouve as- 
sez souvent, aujourd'hui, dans les œuvres de musique de chambre. 

Il va de soi qu’en étudiant à fond les œuvres modernes de chaque pays, 
on y récolterait une moisson très abondante ; je n’avais à donner ici 
que des indications générales. Il est hors de doute que les compositeurs 
inventeront encore bien des manières d'écrire. Cependant l’on conclue- 
rait en rappelant que ce ne sont pas toujours les procédés les plus extra- 
ordinaires qui donnent les meilleures sonorités ni les plus beaux résul- 
tats. De toute façon, la difficulté et la virtuosité, j’ajouterai même : 4 le 
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très grand nombre de notes dans un temps très court », ne sont pas un 
but, mais un moyen, et pas toujours obligatoire. Non-seulement il n’est 
aucun déshonneur à ne pas écrire difficile, mais parfois on réalise des cho- 
ses admirables avec peu de notes (ainsi, l'accompagnement d’Inscription 
sur le sable de Gabriel Fauré). Il faut mettre les compositeurs en garde 
et qu’ils sachent que souvent la complexité n’est pas nécessaire. Je con- 
cède qu'elle l’est parfois, si les accords et les contrepoints ne se peuvent 
réaliser autrement. Mais on fera bien de ne pas chercher la difficulté ; 
mieux vaudra, toujours, s’efforcer d’écrire aussi jouable que possible. 

Cette étude serait incomplète, unilatérale, si nous ne songions pas 
que le piano joue un rôle divers et qu’en de nombreuses occasions, le pia- 
niste n’est pas seul exécutant. Il peut, comme vous savez, se joindre à 
l'orchestre, ou bien à quelques autres « solistes » (musique de chambre), 
ou encore à des voix (mélodies, trios, quatuors, chœurs) ; en outre, il exis- 
te des pièces originales à 4 mains, ou à deux et même à trois pianos. Enfin, 
cet instrument peut traduire des partitions d'orchestre ou des morceaux 
d'orgue. Dans toutes ces catégories, certaines caractéristiques des temps 
modernes sont à signaler : 


I. Le Piano avec l'Orchestre. 

(a) Les Concertos. C’est la forme la plus traditionnelle ; dans la musi- 
que moderne il existe un assez grand nombre de concertos (ou de « sym- 
phonies concertantes ») pour piano et orchestre. 

En certaines de ces œuvres, le piano est assez nettement « concertant » 
avec l'orchestre, c’est-à-dire qu'il dialogue avec lui, en reprenant ses 
thèmes (plus ou moins textuellement). Il me semble que dans ce genre 
de musique la sonorité ne passe pas au premier plan; l’on n’y trouve 
guère que les moyens des classiques. Mais en bien d’autres cas au con- 
traire, les modernes songent, davantage que ces classiques, à une alliance 
plus homogène et plus agréable, — plus musicale en somme (matérielle- 
ment parlant), du piano et de l'orchestre. Il est évident que dans tel 
ancien concerto, quand une phrase de l’orchestre se trouve redite par le 
piano, elle ne peut l’être que dans un état d’infériorité : moins pleine et 
plus sèche qu'aux violons, moins puissante qu'aux cuivres: à moins 
(ce qui est infiniment rare) que le compositeur n’ait su ménager les effets, 
doser les sonorités, écrire avec des équivalents pianistiques assez pleins, 
— et que le pianiste lui-même se révèle à la foi expressif et solide ; la 
phrase alors, sous ses doigts magiques, se déroulera en sons liés, comme 
instrumentale (chose tout à fait exceptionnelle). 

En général, les compositeurs modernes évitent le danger du piano 


« 
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reprenant une phrase de l’orchestre. Il chante plutôt pour son propre 
compte, ou bien il accompagne les instruments de ses guirlandes somp- 
tueuses. Parfois aussi, (comme dans l’Andante si émouvant du Concerto 
de Ravel), il expose, le premier, une mélodie qui passe ensuite à l’orchestre 
dans toute son ampleur expressive. Certaines œuvres d’aujourd’hui, vrai- 
ment, ne laissent rien à désirer : qu’il s’agisse de la sonorité simultanée 
avec les instruments, ou de la succession (ou même de l’opposition) du 
piano et de l’orchestre. Déjà, l’Andante du Concerto de Grieg dégageait 
un grand charme, la mélodie du piano, limpide, transparente, planant 
sur des tenues pp des cordes. Et Saint-Saëns comprit à merveille le rôle 
du cor ou de la clarinette, soutiens naturels, logiques, de l’instrument à 
clavier (1). On entend aussi, dans les Variations symphoniques de César 
Franck, des épisodes où le piano est réellement à sa place, réellement 
obligé : comme rôle expressif, comme sonorité, nulle voix orchestrale ne 
le remplacerait. Ni pour les scintillements féeriques de la Nuit dans les 
Jardins d’Espagne, de Manuel de Falla. Dans toutes ces pièces, si {ech- 
niquement l'écriture du piano ne présente rien de tout à fait inédit, la 
manière dont le musicien le joint à l’orchestre pour la juste expression de 
son idée, est chose vraiment nouvelle (2), et d’ailleurs réalisée de façon 
diverse. Autrefois, le piano conversait avec l’orchestre ou se livrait, sans 
raison apparente, à toutes sortes de fantaisies, cabrioles que les composi- 
teurs firent de plus en plus difficiles jusqu’à Liszt, — en général sans 
grand avantage pour la valeur et l’équilibre de l’œuvre ; les cadences, 
notamment, constituent un vice de construction que ne saurait excuser le 
jeu d’un virtuose-prodige, et qu’il m’est impossible de ne pas trouver 
choquant, — à moins que la cadence ne fasse partie de l’idée même et 
ne soit comme son épanouissement, telle que Bach la réalise, pour la plus 
grande beauté du morceau. Mais la cadence, simple prétexte à jongleries 
sonores, si merveilleuses soient-elles, semble en voie de disparaître, — 
et c’est tant mieux. 

Ce n’est pas que les modernes aient renoncé au concours des virtuoses, 
ni qu'ils se privent de mettre la virtuosité en valeur. Mais en général elle 
se fond avec l’œuvre ; comme chez Bach, elle en fait partie intégrante. 


(1) Je ne puis, ici, parler en détail de l'écriture pianistique des Concertos de Saint-Saëns, et 
de leur parfaite orchestration. Au moins veux-je signaler au lecteur le début du second (en sol 
mineur), le scherzo du troisième (en mi bémol) et la belle coda du premier temps du Concerto 
en ut mineur (qui est le quatrième). Dans le cinquième, un curieux effet du zylophone est obtenu 
par le piano, au moyen de certaines notes harmoniques pp au-dessus de la fondamentale ff. 

(2) Exceptons-en cet admirable Andante où Beethoven oppose comme en un drame intérieur, 
l'orchestre et le piano. 


L'ÉVOLUTION DE L’ÉCRITURE PIANISTIQUE 84 


Certains passages offrent d’ailleurs de suffisantes difficultés pour exiger 
du pianiste une technique accomplie, par exemple le célèbre Concerto 
pour la main gauche de Ravel, dont je citerai les passages suivants, d’une 
écriture magistrale : 


M. Ravel, Concerto pour la main gauche. 


"| ps 


M. Ravel, Concerto pour la main gauche. 

Parfois chez ces modernes, même dans les concertos, le piano joue le 
rôle d’un instrument de l’orchestre. Il aide à préciser, à renforcer des atta- 
ques de basses très graves, ou bien il accentue des notes répétées comme 
dans ces mesures de la Symphonie concertante de Szymanowski : 


Karol Szymanowski, Symphonie concertante. 


À noter également un curieux emploi des arpèges dans le grave, que nul 
instrument ne jouerait comme le piano. 
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Albert Roussel, Concerto pour piano et orchestre. 
Enfin, dans l’Andante du Concerto de Ravel, après l’exposition com- 
plète du thème par le piano, celui-ci s’incorpore à l’orchestre, disparaît 
en tant que soliste, mais conserve un rôle sonore des plus importants, 


comme le montrent les exemples, assez développés, que voici : 


LT 


M. Ravel, Concerto pour piano et orchestre. 
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M. Ravel, Concerto pour piano et orchestre, 
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(b) Le piano, instrument de l'orchestre. Cette étude serait mieux à sa 
place en un traité de composition. Disons, sommairement, qu’il peut 
remplacer la harpe, ou dialoguer avec la harpe et le célesta, ou renforcer 
les bois, ou même les remplacer pour des traits mélodiques, leur répondre, 
les compléter. Mais en tout cela, rien de particulier quant à l’écriture de 
l'instrument. 


Il. — Le piano dans la musique de chambre, ou comme accompagnement 
de mélodies vocales. — Nous remarquons une plus grande complexité 
qu’autrefois, à tel point que certaines sonates (et même certaines mélodies) 
exigent la collaboration d’un véritable pianiste. Cela tient au rôle im- 
portant joué par le piano, aux rythmes, aux harmonies, aux contrepoints. 
On signalerait notamment : 

pour accompagner les mélodies, diverses formes, nouvelles ou anciennes : 
accords répétés : le Soir, de Gounod ; Après un rêve, de Fauré, etc. 
arpèges : Soir, Mandoline, de Fauré ; Poèmes de Baudelaire, de CI. Debussy. 
écriture à quatre parties : le Parfum impérissable, de Fauré. 
écriture « dépouillée »: Danseuse, Inscription sur le sable, de Fauré (et 
les mélodies, citées plus haut, de Delvincourt et de J. Cartan). 
réalisations chargées et difficiles : Kéroubschal, de Florent-Schmitt. 

Noter aussi les rythmes humoristiques si bien réussis du Bachelier de 
Salamanque, de Roussel. 

Mais dans la musique de chambre, se rencontrent de plus grandes diffi- 
cultés encore. Ainsi, pour la Sonate de violon de Florent-Schmitt : 
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Florent-Schmitt, Sonate pour piano et violon. 
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ainsi également pour ce scherzo: 


Ch. Koechlin, Sonate pour piano et alto (Scherzo). 
Parfois la présence du violon (ou d’un autre instrument) peut aides 
à la plénitude sonore ; elle permet un plus grand écart des deux mainr 


du pianiste : 


LEA. A 


Ch. Koechlin, Sonate pour piano et violon (andante). 

Toutes les formes et tous les moyens pianistiques sont possibles d’ail- 
leurs, et peuvent se rencontrer dans la musique de chambre, depuis un 
dessin monodique (andante du Trio de Saint-Saëns), ou des arpège 
(1 Quintette de Fauré, Sonate pour violon de Florent-Schmitt, etc.), ou 
des accords répétés (Quintette de César Franck), jusqu’aux formes fuguées 


telles que : 
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Ch. Koechlin, Sonate pour piano et violon (finale). 
Rappelons aussi la belle écriture en canon de G. Fauré, et d’autre part 
les rythmes fantasques de Schoenberg (cf. Pierrot lunaire) ou d’Alban 
Berg (cf. Pièces pour clarinette et piano). 
III. — Réductions d'orchestre. Transcriptions. — Cette écriture a-t-elle 
beaucoup évolué depuis la transcription par Liszt, pour piano à deux 
mains, de la Symphonie fantastique de Berlioz, et depuis ses arrangements 
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pianistiques de certaines fugues d’orgue de Bach (1)? Je ne le pense pas. 
Mais il est certain qu'aujourd'hui les réductions d’orchestre pour piano 
à deux mains présentent quelquefois des impossibilités ; ce sont plutôt 
des indications, où l’exécutant prendra l'essentiel. Les passages que j'ai 
cités plus haut, extraits du Rossignol de Strawinsky, sont assez difficiles ; 
celui que voici, de Salade, exigerait plutôt trois mains : 


g 
La T2: FREDEÆS. EU LR 

— HE - Le CU SE PEARENN CLR CS (RS, | 
CE RIRE ESPACE IRIS DERORR (8 CRDI CÉRESES MOSS "Ge MOIEERTR RS. ARE PEER LESC: LUS ILES RRESRED RES Lee 
EN 

RER DREUTR DR EN 1e de te RER 
F DETLES 

ARTE ENTRE CE LED ER SRE DRE 


Darius Milhaud, Sazade. 


Souvent l’auteur indique, en petites notes, des traits instrumentaux dont 
l'exécution n’est guère possible : c’est un moyen fort légitime et ne nui- 
sant point à la clarté de l’écriture (cf. la réduction de la Valse de Ravel). 

Quant aux transcriptions de pièces d’orgue, divers avis sont en pré- 
sence. Certaines personnes estiment que cela constitue une erreur. D’autres 
jugent au contraire que les diverses parties ressortent mieux, et plus ex- 
pressives, au piano. Mais si le problème de la transcription pianistique 
à deux mains, peut être résolu (et cela se présente assez souvent, à con- 
dition de se servir à propos de la pédale, et de savoir passer rapidement 
d’une main à l’autre) — si le piano peut jouer toutes les notes de l’orgue, 
avec la basse en octaves, alors il arrive fort bien que nous ne songions plus 
à regretter l’orgue! Le cas se produit, notamment, pour l’admirable 
Paraphrase de choral, de J. S. Bach, en mi bémol majeur. Et je me souviens 
parfaitement que le choral In dir ist Freude, souvent confus à l'orgue, 
sonne clair, précis et puissant, transcrit, soit par M. A. Lévêque, soit 
par Madame Herscher-Clément. 


IV. — Œuvres originales à 4 mains, à 2 pianos, etc. 

Du point de vue de l’écriture pianistique proprement dite, je ne vois 
rien d’important à signaler. En général, ces œuvres exigent moins de 
technique que celles pour le piano à deux mains. Souvent même, les 
« quatre-mains » comportent une partie assez facile, en principe destinée 
à l'enfant : voir Dolly, de Fauré ; la Nursery, d’Inghelbrecht ; Ma mère 
l’Oye, de Ravel, etc. 


(1) Outre les transcriptions d'œuvres d’orgue de J. S. Bach, écrites par Liszt, Busoni, A. Lé- 
vêque, etc., il me faut citer deux recueils de Saint-Saäns, où l’auteur de Samson et Dalila fait 
preuve d’autant d’habileté que de goût, en transportant au piano des morceaux écrits par 
Bach pour violon solo. — Enfin, il existe un bon arrangement pour piano, de l’air célèbre de la 
Cantate de la Pentecôte, par A. Lavignac. 


s 
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Le cas de deux pianos à 4 mains est un peu différent ; cette disposition 
permet davantage de virtuosité de la part des exécutants. On n’a pas 
oublié le Scherzo, de Saint-Saëns, ni la suite En blanc et noir, de Claude 
Debussy. Rappelons aussi la belle Fugue de Hindemith, pour 2 pianos, 
2 harpes et quelques cuivres. — Pour trois pianos, la curieuse suite de 
Dalla Piccola révèle une nouvelle conception de cet instrument, dont 
l’origine se trouve peut-être dans les Noces de Strawinsky, où sont utilisés 
quatre pianos avec une partie importante de batterie. 

Resterait enfin la littérature pédagogique du piano, mais elle ne présente 
rien de particulier quant à la technique. Plusieurs recueils modernes sont 
de réelle valeur, et point trop indignes des pièces enfantines de Schumann. 


V. — Evolution des genres. — C’est la musique elle-même qui évolue ; 
les genres subsistent : Sonates (Dukas, d’Indy, Milhaud, H. Sauguet), 
Sonatines (Ravel, M. Emmanuel, J. Huré, Paul Martineau, Ch. Koech- 
lin), Études, Préludes, Valses, Variations, Nocturnes, Buarcarolles, ete, 
Pièces descriptives (Debussy, Ravel), ou dont le titre n’est qu’un 
trompe-l’œil (Satie), Pièces sans titre(Schoenberg)... Jamais la production 
pianistique ne fut plus abondante. 


VI. — Le Jeu des pianistes. — A-t-il évolué? Les difficultés nouvelles 
et la concurrence de plus en plus âpre ont formé des techniciens puis- 
sants et sûrs. Mais il y a des écueils : 

19 Je sais bien que certaines musiques d’aujourd’hui exigent un tou- 
cher assez brutal, — net, «à l’emporte-pièce ». Encore faut-il savoir 
quand cela est nécessaire, et ne pas inutilement marteler, surtout sous 
prétexte de « mettre un thème en dehors ». 

2° et ne pas « faire un sort » aux notes, ne pas les faire attendre pour 
les « mettre en valeur » (comme, hélas, certains se le croient permis à 
l'égard de Chopin). En un mot, jouer en mesure, et simplement ; jouer 
pour l’œuvre et non pour faire de l’effet (Ravel disait: « je n’ai pas 
besoin qu'on interprète ma musique, il n’y a qu’à faire ce qui est écrit »). 
La plupart des œuvres modernes exigent la simplicité absolue, et le 
respect du texte. Si l’auteur avait voulu certains décalages de la mesure, 
il les eût indiqués : voilà ce qu’il convient de se dire. 

30 Mais que le pianiste reste libre de son toucher, et même de ses 
doigtés (voir la préface de Claude Debussy, à ses Études). Le toucher, on 
l'acquiert par l'instinct, sans chercher à poser habilement le son (ce qui ne 
signifie point qu’on puisse se passer de travailler la technique !). 

Le piano est un instrument admirable. Ceux qui le dénigrent, c’est qu'ils 
l’entendent mal joué, ou qu’ils en jouent mal. 


Charles KOoECHLIN. 


ORIGINE ET FORMATION DE LA 
SONATE ALLEMANDE POUR CLAVECIN 
DE 1698 A 1742 


PAR ÉMize Bosquer 


OUS avons essayé de condenser ici en un seul article une étude qui 
pourrait faire l’objet d’un gros volume. 
La forme dite « sonate allemande » a son origine dans les modi- 
fications successives apportées à la forme extérieure de la composi- 
tion musicale, à la structure thématique interne, à l’alternance des thèmes 
principaux et des motifs secondaires. 

Le concerto italien de Torelli (v. 1698) émule de Corelli et de Vivaldi, est conçu 
pour violon et orchestre,mais la plupart des autres innovations et en particulier, 
la forme «sonate allemande » se sont manifestées tout d’abord dans la musique 
pour clavier. 

Dans les explications qui vont suivre, les thèmes principaux sont indiqués 
par des lettres majuscules A, B, les motifs secondaires par la lettre minuscule m ; 
l'exposé complet d’un thème qui se décompose en plusieurs fragments par les 
chiffres Al, 2, 4; le fragment du thème par la lettre minuscule suivi du numéro 
de son fragment aÿ, b?, les différents motifs secondaires par m’, m’’, m’”. 

Le développement par répétition d’un fragment de thème est représenté 
comme suit a$t ou a $, l’amplification d’un thème par la lettre suivie d’un trait 
transversal A— ou al—, la variation ou la transformation d’un thème par la 
lettre italique À ou a!. 

Les tons majeurs sont indiqués par des majuscules, les tons mineurs par des 
minuscules ; les modulations par mod. 

Voici les schémas académiques qui montrent en raccourci l’évolution de ces 


formes : 
La pièce binaire ou sonate 
italienne de Corelli (v. 1690) 


Le concerto italien de Torelli AT A MR AM A 
(forme unitaire) ut sol fa ut 


A A 
ut-sol sol-ut 


5 
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Le concerto italien de Vivaldi, A1% a$ Al? a$ Al as Al 
Marcello, J.S. Bach. ut sol fa ut 

Le concerto italien à deux thèmes A13 a$ Al a$ pb“ Al2 a$ A5 
de J. S. Bach ut sol la fa ut 

La pièce ternaire à un thème A123 A12 ALES 
de Scarlatti ut-sol mod. ut-ut 

La pièce binaire à un thème | A1234 AE 
de Seurlatti ut-sol sol-ut 

La piète binaire à deux thèmes A1238 B45 A1? B45 
de Scarlatti ut s01 sol ut 

La sonate allemande à deux thèmes A2 005% a$ b$ Ali  p# 
(forme ternaire) de Ph. Em. Bach ut sol mod. ut ut 


Jusqu'à Corelli (1653-1713), la structure interne de la composition musicale 
en style libre est simple. Le thème répète ses éléments simples constitutifs ou se 
déroule en s’amplifiant : il n’y a pas de fractionnement thématique. 

Torelli (1650-1709) apporte une forme nouvelle, le concerto de violon, dans 
lequel il introduit, en plus du thème principal, des motifs secondaires confiés 
d’ailleurs au violon solo. Dans le bel allegro final de son concerto en ré mineur 
(v. 1709), reproduit dans Geschichte der Musik in Beispiele de Schering, il y a 
le schéma suivant : 

ASCA REA Am ANRT TA 
ré ré ia re sol ré 
mod. mod. 

Le thème A est un mélange de fugato et de répétition de son élément fonda- 
mental rythmique, et m’ et m’’ sont des motifs secondaires (innovation), qui 
font valoir la virtuosité de l’exécutant et ne sont d’ailleurs que des formules, 
dont on a bien abusé depuis et jusqu’à nos jours. 

Le retour du thème A en rondeau polytonal et les modulations précipitées 
sont des innovations qui décèlent la maîtrise de Torelli. 

Remarquons, en passant, que la fugue avait déjà pris la forme d’une sorte de 
rondeau polyphonique et polytonal chez Frescobaldi (grande fugue en la mineur 
v. 1637, édition Ricordi) et chez Buxtehude (v. 1673) et que déjà chez Cabezon 
(v. 1550) et chez Giovanni Gabrieli (v. 1593), il y a alternance de thème princi- 
pal et de ses développements. | 

Quant au rondo proprement dit, il reste toujours tonal (Chambonnières, v. 
1650, Danglebert v. 1689, etc.). 

La forme « concerto italien » est repris avec bonheur par Albinoni (v. 1704, 
Vivaldi (v. 1709), B. Marcello (v. 1712) et d’autres. 

Vivaldi et Marcello adoptent un style tout à fait libre (innovation), sans at- 
tache avec l'écriture dite par « imitation », La thématique est plus nette, plus 
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inspirée et le thème principal est toujours composé d'éléments divers (A1,23). 
Les adagios de ces deux maîtres atteignent même à l'expression profonde de 
J. S. Bach. Celui-ci s’est d’ailleurs emparé immédiatement avec passion de quel- 
ques-uns des concerti de Vivaldi, Marcello et de leurs successeurs et les a trans- 
crits pour clavecin et pour orgue, en y imprimant sa puissante personnalité par 
des modifications aussi simples que géniales. 

La première partie du beau concerto de Vivaldi en sol mineur (œuvres de 
J. S. Bach vol. XII n° 12 de l’édit. Breitkopf) se présente ainsi, en lisant de haut 
en bas : 


A123 a°%3  al3  A123 A128 A123 212  A123 


3 $ m’ a $ m’ ’ m’ “! 
sol sol sol Sib. ré sol Sib. sol 
A‘ S : 3 
CAR D EN M CT TA AGP ES LR RT 


ASE D 0 JE OS CR DE PQ LS Er ER ERREURS EEK IN 
es ECS TEC QU MEUIS PRRSR REZ TEEN DRE en 
TE 6 D RE D Pt a 


sa 
DER EA TS RD OR R B —  P — 
et  —— 
CE nn rt Len 
C7 nn TES D Flers 


Le thème principal est constitué par divers éléments AX%), les motifs secondaires 
(m’ ”’ ’’”’) sont plus intéressants que ceux de Torelli et ne font plus « hors d'œuvre »; 
les développements (3$) sont de belle qualité et le tout appartient au style libre 
qui est la grande innovation dans ce domaine. Tous ces concertos sont en réalité 
des concertinos, mais il était donné à J. S. Bach d'utiliser immédiatement cette 
forme dans les sonates de pianos avec violon, flûte ou violoncelle, en l’amplifiant 
dans les grands préludes des suites anglaises et des partitas de clavecin, dans les 
concertos pour divers instruments et orchestre et surtout dans ses prodigieux 
concertos brandebourgeois. 

Dans ces œuvres, le maître d'Eisenach adopte en général le « concerto ita- 
lien », parfois le concerto grosso et encore, un mélange des deux, mais en agran- 
dissant considérablement ces formes. Le style par imitations et le style libre 
s’y mélangent harmonieusement. L'invention musicale qui doit dominer la 
forme et la conditionner pour la vivifier est incomparable, les jeux thématiques 
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et les développements s’insèrent dans le discours musical avec une inspiration 
et une logique également admirables. 

Un exemple du concerto italien en style entièrement libre est celui du morceau 
qui porte le même titre « concerto italien » et qui est un chef d'œuvre du genre 
(1735). 

J. S. Bach apporte encore un élément précieux dans l’adjonction d’un deu- 
xième thème (B). Cette innovation féconde a une influence décisive sur la for- 
mation de la sonate allemande qui repose en ordre principal sur l’opposition 
entre deux thèmes fondamentaux. 

Et c’est déjà le cas dans le concerto en Mi majeur de Bach pour clavecin et 
orchestre (v. 1730), dans la première partie duquel un deuxième thème expressif 
en ut dièse mineur (ton relatif), s'oppose au premier thème rythmique et joyeux. 
Si, dans cette œuvre, ce nouveau thème arrive une seule fois vers le milieu, dans la 
première partie du concerto en ré mineur pour clavecin et orchestre (v. 1730), 
un deuxième thème expressif, exposé d’abord en la mineur, reparaît vers la fin 
dans le ton initial. Il s'oppose également au premier thème rythmique et dra- 
matique. 

En voici le schéma : 


A1%S A1%3 al al A1%3 B(a) a! A1%3 cadence a$l2? a! Bai A123 
mem a$? m'’ m'”’ a$? 
ré ré la EFarwia la Ut sol mod. Sib. ré ré ré 

la mod mod mod. Si mod. 


La forme ample du concerto italien est encore exploitée pendant longtemps 
dans les concertos pour clavecin et orchestre de Haendel (sol m. 1738). Ph. Em. 
Bach (cf. le final du concerto en ré m. 1748), Schubert (cf. le concerto Pastoral, 
1760), Joh Christian Bach (cf. la jolie première partie de la maj. 1771), et Haydn 
(cf. la première partie de son ravissant concerto en ré majeur, 1782). 

Comment s’est opéré le passage du concerto italien unitaire à la forme ter- 
naire ? de la façon la plus simple, certaines pièces de J. S. Bach donnant un exem- 
ple de la jonction de ces deux formes. Voici un exemple dans le prélude de la suite 
anglaise en mi mineur : 


A1234 A1234 m’ A12 a $1 A32 al al A1234 A12341 
Fit m’’’ m’ me m’’’ 
mi mi Sol Sol SLR mi mi mi 


si 


On remarque que le début se répète identiquement à la fin, et qu’au centre 
il y a les motifs secondaires nombreux, ainsi que les développements de fraction 
de thème. 

Voici maintenant un prélude virgilien exquis en sol majeur (v. 1718, Anhang IV 
du volume VI de l'édition Steingraber) : 
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A12 A12:! a$ al 
m”’ m'°’ 
Sol Ré Sol Sol 


De CT Pa let sat lg —p | — 

Re Los RES D PME …… 2 

sn —— Es ES A DES rad 
se — SQL 


on | — 


Dans cette pièce, il n’y a qu’un thème, mais celui-ci est développé d’une ma- 
nière ravissante et inattendue dans la partie centrale (a$). 

Comme on le voit, l’évolution vers la forme « sonate allemande » se marque 
de plus en plus et l’étymologie du mot « sonate » subit une transformation sé- 
rieuse. Auparavant, c'était une pièce « sonnante » instrumentale, s’opposant à la 
4 cantate » vocale ; à présent c’est une pièce de forme plus en plus déterminée. 

Domenico Scarlatti (1683-1757), qui n’a vraisemblablement pas connu les 
pièces de Bach dont nous venons de parler, n’a écrit pour le clavecin que des piè- 
ces assez courtes ; mais dans lequelles il apporte une variété inépuisable de formes, 
de thèmes, d’harmonies et de rythmes. Il à été probablement le premier à or- 
donner la pièce ternaire à un thème et la pièce binaire à deux thèmes dès 1720 
environ. On trouvera de beaux exemples de pièce ternaire à un thème dans la 
sonate n° 104 (édit. complète de Ricordi-Longo), avec développement du thème 
au centre, dans la sonate n° 135, où un motif nouveau apparaît dans le centre, 
procédé encore employé plus tard, par Haydn, dans plusieurs sonates à deux 
thèmes. | 

Scarlatti, comme Bach, mais sur une échelle moindre, a profondément modifié 
le jeu thématique, qui devient extrêmement raffiné... 

La sonate (qu’on devrait plutôt appeler « sonatine »), ou pièce ternaire à un 
thème, connaît un succès prodigieux. Au clavecin il y a de beaux exemples chez 
Pergolèse (2e partie de la sonate en sol mineur v. 1731), Haendel (fugue de la 
suite en sol 1733), Daquin (les 3 cadences 1735)., Mondonville (final de la sonate 
en sol qui peut se jouer au clavecin seul (édition de la société Française de Musi- 
cologie), Ph. Em. Bach (1re partie de la 11 sonate en sol mineur édit. Senart- 
Bosquet), et dans quantité d’autres sonates de Schobert et de Haydn (exemple 
dans la 1re partie de la sonate en ut dièse mineur). 

Même abondance extraordinaire de sonates à trois pour deux violons et basse, 
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Dès 1730, Fasch, Pergolèse, les deux Sammartini et, à leur suite, quantité de 
compositeurs de toutes nations, donnent un nombre considérable d'œuvres de 
ce genre. Jean Baptiste Sammartini porte cette forme à l'orchestre à cordes vers 
1738. Nous trouvons vers 1750 des symphonies (de forme réduite) pour orchestre 
plus complet, de F. X. Richter, de l’école de Mannheïm (cf. une partie de la sym- 
phonie en mi bémol de cet auteur dans Musikgeschichte in Beispiele, de Riemann). 

Quittons la forme ternaire pour signaler en passant la pièce binaire à un thème 
de D. Scarlatti, forme déjà fort ancienne, qui, avant le maître napolitain, con- 
venait à la danse et à la pièce de genre avec titre. 

Scarlatti y donne tous les genres de compositions : danses, pièces d’un carac- 
tère sévère avec imitations, pièces d’un caractère plus général, échappant à la 
danse et dans lesquelles il introduit un travail thématique particulièrement raffiné, 
et d’une variété inépuisable. 

11 convient d’étudier spécialement à cet égard les sonates n°5 145, 188, 297, 
356, 375, 396, 413, 424, 429, 457, 463, 468, 475, etc. (Œuvres complètes, Ricordi- 
Longo). 

La pièce binaire à un thème pour clavecin a été exploitée par des compositeurs 
de tous pays. Nous trouvons de beaux exemples chez Rameau (l’Enharmonique 
et l’'Égyptienne), Graun (gigue en si bémol mineur), Haendel (1è'e partie du 
concerto en si bémol pour harpe ou orgue), J. Stamitz porte cette forme dans les 
trios d’orchestre, mais avec une thématique simplifiée. 

L'innovation tout à fait intéressante est celle de la sonate binaire à deux 
thèmes dont il y a quelques exemples chez D. Scarlatti. Celui-ci partage avec Bach 
l’idée féconde de l’opposition de deux thèmes. 

La jolie sonate 107 en ré de Scarlatti donne un exemple très net de cette forme : 


A B12 A B12 
Ré la Ré ré 
Ut Fa 


Remarquons le ravissant jeu tonal de cette pièce qui commence en majeur et 
se termine en mineur. La mutation tonale se fait lors de la réexposition de A. 
La pièce 384 se présente comme suit : 


A1284 B5 m a23 B5 a & B 5 m 
a‘ al al a al 
Fa ut Ut Ut la rè fa 
Fa 


Ici aussi le jeu tonal est subtil. 

Dans la pièce 461, l'alternance thématique de A et B est admirable. Il con- 
vient aussi d’analyser les n°5 23, 25, 257, 263, 363, 465, 495, 500, etc. 

Cette coupe est portée à l'orchestre par Joh. Stamitz. Voyez un exemple in- 
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téressant dans la 1re partie de la symphonie (sinfonietta) en ré majeur (v. 1750) 
pour orchestre complet. 

A IR EE m'” m'’” A B 

Ré La Ré Ré 

Au clavier, cette forme est fort peu travaillée par la suite, car on lui préfère 
la coupe ternaire. On en trouve de bons exemples dans la sonate en ut de Galuppi 
(Ricordi) et dans la sonate en ré bémol de Rust (1778, Rouard d’Indy). 

C’est au clavier qu’échoit la première œuvre de forme ternaire à deux thèmes 
dite sonate allemande (sonatine). Son promoteur, Ph. .Em. Bach, compositeur 
prodigieusement fécond, s’il n’atteint pas à la génialité de son père Jean Sé- 
bastien et de ses successeurs, Haydn, Mozart et Beethoven, a su renouveler con- 
stamment cette forme par une imagination infinie. 

Parmi les 150 (1!) sonates et les 50 (!) concertos de clavecin, nous découvrons 
en 1742 une belle sonate en ut mineur dite « prussienne », qui inaugure cette 
nouvelle forme dont les destinées sont incalculables et qui règne encore de nos 
jours 


LEA ZZAEZZZ2 
À m 


Mi b. sol 


A B 
sol-ut ut 


A m”’ NY ALL 7 3 B 
ut fa Mi b. 


ven ÉCRIN ZEN 
es ESS er “EN 


etes CN FlÉCEIX Ja 
OP pe EPS TS PU LE — BP CG: 
30 SET PPS SE TEE "00 ÉRR CERF RENE PRE AL) 


Les deux thèmes s'opposent nettement, À vivant et plein de caractère, B mélo- 
dieux et harmonieux. La réexposition du thème A se fait d’abord en sol mineur 
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pour glisser ensuite dans le ton initial d’ut mineur, trouvaille dont Beethoven se 
souviendra plus tard. 
La jolie sonate wurtembergoise en la bémol majeur (1744) se présente ainsi : 


A B1213 
Lab. Mib. 


a bi? a 
Mib. mod. mod. 


La b. La b. 


a pB1213 | 


Le thème A est court et mélodique, innovation que la plupart des historiens 
de la musique attribuent à Jean Chrétien Bach (1735-1782) et qui revient chro- 
nologiquement à son frère, lequel en donne d’ailleurs de nombreux exemples. 

Le thème B est long et varié : encore une innovation qui sera reprise et con- 
sidérablement amplifiée par Beethoven. Les deux motifs passent, dans le centre, 
par des transformations admirables. Les exemples de Ph. Em. Bach sont d’ail- 
leurs d’une variété extrême et ne donnent pas en général ce que l’on pourrait 
appeler la coupe académique, pas plus que J. S. Bach ne donne dans ses fugues, 
le type de la fugue d'école. 

Un maître viennois, intéressant et peu connu, Wagenseil, donne dès 1745 
un joli exemple de sonate allemande à deux thèmes dans son 2° divertissement 
en fa (édit. Nagel). Remarquons, en passant, que c’est à Vienne, la ville de 
Haydn, Mozart et Beethoven et non à Mannheïm, que se propage d’abord cette 
nouvelle forme. Wagenseil l’emploie, le tout premier, dans le concerto pour piano 
et orchestre et ceci, bien avant Jean Chrétien Bach, tenu jusqu’à présent pour 
l'initiateur (1768) et Haydn (1771). Dans la première partie du concerto en si 
bémol (fa si rè do mi rè), Wagenseil expose le thème A à l’orchestre sous deux 
formes différentes, avant de le donner au clavier. Le beau thème B est exposé 
en fa mineur et non en majeur, ce qui prouve que la forme académique ne s’est 
imposée que plus tard! Dans la partie centrale, les deux thèmes sont rappelés et 
un motif secondaire, hardiment modulé, ramène B en sol mineur. L’orchestre et 
le clavier dialoguent de la manière la plus intéressante, selon l’exemple fécond 
de J. S. Bach. Mais ce qui est plus remarquable, c’est l’adoption de la forme 
sonate dans l’andante en mi bémol majeur (2° partie). Le thème B est exposé 
en si bémol mineur, puis réexposé en mi bémol majeur, idée déjà donnée par D. 
, Scarlatti puis plus tard par Mozart. Des développements intéressants remplis- 
sent le centre. L’andante en forme sonate est repris par Schobert à Paris (2e 
partie de la sonate en si bémol pour piano et violon) et ramenée de Paris à 
Vienne par le jeune Mozart (exemple admirable dans la 2° partie du concerto 
en mi bémol K 271 en 1777). 

L'italien Paradisi (v. 1754) introduit la forme sonate en Italie (exemples dans 
ses sonates en ré, si bémol). Le français-silésien Schobert l’apporte à Paris (exemple 
dans la 1re partie de la sonate en ré mineur v. 1760 (Heugel-Méreaux) Joh. Chris- 
tian Bach à Londres dans la 1re partie de sa sonate en mi bémol 1762 (Éd. Pe- 
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ters), puis les grandes viennois agrandissent la forme, la sonatine devient sonate 
et la sinfonietta symphonie. 

Vers 1754 seulement, Joh Stamitz compose, d’après cet exemple, des sym- 
phonies (sinfonietta), pour orchestre complet, dont l'écriture orchestrale est d’un 
très grand intérêt ; elles dépassent même l'invention thématique. 

Ses finales en mouvement vif sont plus réussis que les premières parties, un 
peu formulaires. 

La première partie de la Symphonie en Ré majeur, op. 3, n° 2, contient une 
curieuse réexposition des thèmes : B précédant A, idée reprise par Haydn dans 
la 1e partie du concerto en Fa majeur pour clavecin et orchestre (1771, éd. 
Viehweg). 

Une coda qui s’ajoute à la forme ternaire à partir de Mozart, prend de plus 
en plus d'importance et devient avec Beethoven une quatrième division formant 
ainsi la sonate allemande quaternaire à deux thèmes et parfois à trois thèmes : 
exposition, développement, réexposition, re-développement. 

Schumann (Allegro op. 8), Brahms (1re partie du Concerto en Si bémol pour 
piano et orchestre), Ravel, (1'e partie du Concerto à deux mains) ont exploité la 
forme quaternaire, mais l’intérèt des compositeurs post-beethovéniens s’est porté 
surtout sur les formes sonate cyclique et fantaisie cyclique. 

Déjà pressentie par cet extraordinaire Ph. Ém. Bach dans son concerto en 
ut mineur pour clavecin et orchestre (Steingraeber), ces formes ont inspiré des 
œuvres marquantes de Schubert, Liszt, Saint-Saëns, Franck, d’Indy, Scriabine, 
Dukas, Rachmaninoff, Poulenc, Ravel et d’autres encore. 

Qu'’adviendra-t-il de la forme sonate dans l’avenir? Nous la croyons épuisée, 
mais seul un génie peut répondre à la question par la force de son inspiration 
et de son intelligence musicales, génératrices de nouvelles formes. 

Voici un tableau synoptique des œuvres de sigmification esthétique, ayant 
inauguré des différentes formes dans les différdnts pays : 
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LE MOUVEMENT PIANISTIQUE 
EN ANGLETERRE 


PAR J. À. WESTRUP. 


HE history of English keyboard music is ancient and honour- 
able. To confineit to a study of works written for the piano would 
be a mistake, partly because the development of the piano is 
linked by a gradual transition to its predecessor, the harpsich- 

ord, and partly because the music written for the earlier instrument by 
English composers occupies so remarkable a place in the history of music 
in general. As Dunstable and his contemporaries made the name of En- 
glish music glorious in the early fifteenth century, so in the sixteenth 
century the English music for virginals won a reputation that extend- 
ed far beyond the country of its origin. This cultivation of the harp- 
sichord at a time when instrumental music was still, so to speak, in 
its infancy owed much to the Tudor sovereigns, Henry VIII, Mary and 
Elizabeth, all of whom were performers ; and their patronage was conti- 
nued, in the early seventeenth century by the first two Stuart kings. 
The stimulus may have come from abroad, since all these rulers em- 
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L'histoire de la musique de clavier en Angleterre remonte loin et fait honneur à notre pays. 
La limiter à l’étude des œuvres écrites pour piano serait une erreur, parce que le développement 
du piano est lié par une transition graduelle à l'instrument qui le précède, l’épinette, et parce 
que la musique écrite pour l'ancêtre du piano par les compositeurs anglais occupe une place très 
remarquable dans l’histoire de la musique en général. Si Dunstable et ses contemporains ont 
donné un si grand lustre à la musique anglaise au début du 15e siècle, les virginalistes du 16e ont 
de leur côté acquis une réputation qui a dépassé largement leur pays d’origine. L’engoûment 
pour l’épinette à une époque où la musique instrumentale était pour ainsi dire encore dans 
l'enfance, est en grande partie le fait des Tudors, Henry VIII, Marie et Élizabeth, qui étaient 
tous, eux-mêmes, des exécutants ; et cette auguste protection s’étendit au début du 17° 
grâce aux deux premiers Stuarts. L’impulsion vint peut-être de l’étranger, car ces souverains 
employèrent des musiciens continentaux et l’Angleterre doit avoir eu, par le mariage de Marie 
avec Philippe II, des associations culturelles avec l'Espagne — et en particulier avec le maître 
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ployed foreign musicians, and through Mary’s marriage to Philip II 
England must have had cultural associations with Spain — and in 
particular with the Spanish master of keyboard variations, Antonio de 
Cabezon. 

But English virginal music, like the English madrigal, rapidly acquired 
a strength and character of its own. The two forms are both a part of 
what is justly called the Golden Age of English music — an age which 
has perhaps aroused too much enthusiasm among those in whom zeal 
outruns discrimination, but which was certainly responsible for a sub- 
stantial corpus of finely imagined and technically brilliant music. The 
conditions that favoured this florescence cannot be exactly analysed. 
I have mentioned the patronage of the Tudor sovereigns. There was 
also the state of internal tranquillity which their despotic rule imposed. 
England was still to know another civil war, when the attempt of the 
Stuarts to maintain the same despotism excited fanatical opposition 
from a new type of subject. But that fantastic cleavage of loyalties 
which had produced the Wars of the Roses was over. Medieval England, 
with all its bleakness and barbarity, lay behind, and a civilization was 
already established, if only imperfectly, where the arts could flourish in 
peace. 

The beginnings of English virginal music are linked with the past by 
the treatment of plainsong themes, enriched with elaborate and poly- 
phonic ornamentation. But it soon became apparent that polyphony on 
the keyboard, as on the lute, was largely an affair of the imagination. 


espagnol dont le nom est attaché à la variation pour clavier, Antonio de Cabezon. Mais la 
musique anglaise pour virginal, de même que le madrigal anglais, acquirent rapidement une 
puissance et un caractère originaux. Les deux formes s’intègrent dans ce qu’on a appelé à juste 
titre l’Age d'Or de la musique anglaise — celle-ci a peut-être suscité trop d’enthousiasme parmi 
ceux dont le zèle n’est pas contrôlé par la discrimination, mais il est certain que l’on doit à 
cette époque un ensemble imposant d'œuvres douées d’une précieuse fantaisie et d’une technique 
brillante. Les conditions qui favorisèrent cette floraison ne peuvent pas être exactement ana- 
lysées. J’ai mentionné Ia protection des Tudors. Il faut compter aussi avec cette sorte de stabi- 
lité que leur despotisme imposa.L’Angleterre était à la veille d’une nouvelle guerre civile lorsque 
la tentative faite par les Stuarts pour maintenir leur despotisme souleva une opposition fanati- 
que d’un nouveau genre. Mais l’époque de l’extraordinaire discorde qui, par le loyalisme des par- 
ties adverses, avait abouti à la guerre des Deux Roses, était passée. L’Angleterre du Moyen-Age 
avec sa barbarie et son aridité n’était plus, et une civilisation s’était établie déjà, qui, pour être 
imparfaite, offrait aux arts un terrain propice. Les débuts de la musique de virginal sont liés au 
passé par l’emploi des thèmes de plain-chant qu’enrichit une ornementation polyphonique très 
poussée. Mais il devint bientôt apparent, qu’au piano comme au luth, la polyphonie était sur- 
tout l’œuvre de l’imagination. Il en résulta une sorte d’indifférence pour les lois théoriques du 
contrepoint au bénéfice d’une mise en œuvre purement harmonique ; en même temps l’habitude 
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Hence these developed a practical disregard for the theoretical rules of 
counterpoint and the growth of purely harmonic treatment ; while at the 
same time the growing habit of varying popular songs, instead of a 
liturgical theme, introduced a greater conciseness and replaced the diffu- 
seness of polyphonic composition by the neat divisions particularly 
suited to instrumental music. From this it was a natural step to com- 
position founded neither on liturgical nor popular themes but developing 
symmetrically in accordance with the fancy of the author. Increasing 
skill in performance led to increasing brilliance in composition, and the 
development of unfettered fancy led composers to produce not merely 
formal unities but miniature tone-poems, expressing either some external 
event, such as the chase, the ringing of bells or the incidents of war, but 
also some of the varying moods of man— joy, playfulness and grief. 
Hence was formed a school of composition which even though it was so 
largely experimental, anticipated the heyday of keyboard music in other 
lands, since in France the climax came in the seventeenth century, and 
in Germany in the eighteenth. William Byrd, the most universal master 
of the Elizabethan age, is the greatest name in English virginal music ; 
beside him we may mention, among a host of active composers, Giles 
Farnaby, an artist of the most lively imagination, and John Bull and 
Peter Phillips, both brilliant writers, who helped to establish England’s 
fame in the Netherlands. 

In the later seventeenth century, English keyboard music, though more 
developed in technique, is less remarkable, since it follows rather than 


grandissante de varier les chants populaires plutôt que des thèmes liturgiques amena une plus 
grande concision et remplaça la complexité de la composition polyphonique par la netteté qui 
convient particulièrement à la musique instrumentale. L’on en arriva ainsi naturellement à la 
composition qui n’est fondée ni sur des thèmes liturgiques ni sur des motifs populaires maïs qui 
se développe parallèlement selon la fantaisie de l’auteur. Une virtuosité toujours grandissan- 
te aboutit à dés compositions de plus en plus brillantes, la fantaisie eut libre cours et amena le 
compositeur à produire non plus des œuvres presqu’abstraites mais de petits poèmes sympho- 
niques décrivant tantôt des événements extérieurs comme une chasse, des sonneries de cloches 
ou des incidents guerriers, mais tantôt aussi des états psychologiques — comme la joie, l’ala- 
crité et la douleur. C’est ainsi que se forma une école dont le développement, pour être dû 
en grande partie à des recherches expérimentales, n’en précéda pas moins les beaux jours de la 
musique à clavier dans les autres pays, puisqu’en France la période de grande floraison se place 
au 17° siècle et en Allemagne au 18°. William Byrd, le maître le plus universellement connu de 
V’'Age Élizabethain, est le plus grand nom de la musique anglaise du virginal ; après lui, il nous 
faut mentionner parmi une pléiade de compositeurs extrêmement brillants, Giles Farnaby, un 
artiste doué de l’imagination la plus brillante, John Bull et Peter Phillips, deux auteurs extré- 
mement séduisants qui contribuèrent à établir le renom de l’Angleterre dans les Pays-Bas. 
Dans la dernière partie du 17° siècle, la musique anglaise à clavier, bien que d’une technique 
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leads the cultivation of the harpsichord on the Continent. Here, as in 
France, the composition of suites of dance tunes was popular, and Purcell 
excelled in this as in other forms, though his keyboard works form only a 
small proportion of his total output. In addition to his suites (his most 
finished compositions for harpsichord), there are also a number of shorter 
pieces, often very slight, some of which are transcribed from the dramatic 
music and some associated with popular song. Other composers of the 
period, such as Matthew Lock and John Blow, also contributed to the 
literature of the instrument. In the eighteenth century, English music 
showed less individuality. Purcell had been an enthusiast for Italian 
music, but his marked individuality prevented him from being merely 
a vassal of the Italian hegemony. But his successors were men of less 
character, and English music came to be dominated by a resident alien, 
Handel. However, Handel’s residence in this country was so long and 
his identification with English life and society so complete that we may 
justly claim him as an Englishman, particularly as he himself took pains 
to be naturalized. His suites for harpsichord were published in England 
and deserve to be included in the present survey. Unequal in several 
respects, they still contain a quantity of distinguished music, and the 
best of them are played today, not simply because they are by Handel 
but because they are worth playing. Handel’s English contemporaries 
were pale satellites to his sun. Thomas Arne’s songs are still sung, and 
‘Rule Britannia » has become a national ditty ; but hardly anyone 


plus poussée, est moins remarquable, car elle suit l’exemple de la musique continentale au lieu 
de l’inspirer. Ici, comme en France, la composition de suites de danses est populaire, et Purcell 
excelle dans cette forme comme dans les autres, bien que son œuvre pour clavier ne constitue 
qu’une faible proportion de sa production. En dehors de ses suites (les plus achevées de ses 
compositions pour clavier), nous devons à Purcell un certain nombre de pièces plus courtes, 
d’une caractère souvent mineur, dont certaines constituent des transcriptions d'œuvres dra- 
matiques, dont d’autres se rattachent au chant populaire. D’autres compositeurs de cette 
période, comme Matthew Lock et John Blow, apportèrent également leur contribution à la 
littérature du clavier. Au 18° siècle, la musique anglaise montre moins d’originalité. Purcell fut 
enthousiaste de la musique italienne, mais sa grande personnalité l’empêcha de se courber 
devant l’hégémonie italienne. Ses successeurs furent des hommes de moindre caractère et la 
musique anglaise tomba sous la domination d’un étranger, Haendel. Haendel, cependant, sé- 
journa si longtemps dans notre pays, il s’identifia à tel point avec la vie et la société anglaises 
que nous pouvons à juste titre le réclamer comme nôtre, d’autant plus qu’il brigua la nationalité 
anglaise. Ses suites pour clavecin furent publiées en Angleterre et méritent d’être incorporées 
à la présente étude. Inégales à maïnts égards, elle contiennent beaucoup d’excellente musique, 
dont la meilleure partie se joue actuellement, non seulement parce qu’elle est de Haendel mais 
parce qu’elle mérite d’être jouée. Les contemporains anglais de Haendel furent de pâles satelli- 
tes. Les chants de Thomas Arne sont toujours joués et Rule Britannia est devenu un chant 
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remembers his keyboard music, and the same is true of other eighteenth- 
century composers, such as Nares and Greene. 

The transition from the harpsichord to the piano in the late eighteenth 
and early nineteenth centuries must be associated particularly with the 
name of Clementi, an international figure who was yet losely connected 
with England, where he spent many years of his life and where he died 
in 1832. The outstanding example of his influence in England was John 
Field, who won a European reputation as an executant and by his delicate 
Nocturnes, in which vocal melody is skilfully adapted to a keyboard instru- 
ment, exercised a notable influence on Chopin, whose greater genius came 
to obscure his own. Field, who died in 1837 (the year of Q ueen Victoria’s 
accession), wrote much else for the piano ; but only his Nocturnes, by 
their distinction and individuality and what was in effect a new kind of 
poetical expression, have survived. Clementi’s influence is also to be 
found in the work of the early Victorian composer, Sterndale Bennett 
to whom Schumann, an ardent admirer, dedicated his « Études Sympho- 
niques». Bennett’s art was reserved and fastidious and in his attachment 
to classical forms he had more in common with Mendelssohn than with 
Schumann. He wrote four piano concertos, a piano sonata dedicated to 
Mendelssohn, another entitled « The Maid of Orleans », and several shorter 
pieces. 

The composers chiefly associated with the so-called « renaissance » of 
English music at the end of the nineteenth century —— notably Parry, 


national ; mais sa musique pour le clavier est en général ignorée, comme celle d’autres compo- 
siteurs du 18° siècle, Nares et Greene par exemple. 

La transition du clavecin au piano, à la fin du 18e et au début du 19°, se rattache particu- 
lièrement au nom de Clementi, figure internationale, cependant intimement liée à l’Angleterre 
où il passa plusieurs années et où il mourut en 1832. John Field, qui offre l’exemple le plus 
marquant de l'influence de Clementi en Angleterre, acquit une réputation européenne par son 
talent d’exécutant et ses délicats Nocturnes où la mélodie vocale est adroitement adaptée à 
l'instrument ; il exerça une indubitable influence sur Chopin dont le génie plus ample devait 
obscurcir sa notoriété. Field, qui mourut en 1837 (l’année de l’accession au trône de la reine 
Victoria) écrivit bien d’autres œuvres pour le piano ; mais seuls ses Nocturnes ont survécu, par 
leur distinction et leur originalité et parce qu’ils apportaient des moyens d’expression poétique 
vraiment neufs. On trouvera l'influence de Clementi également dans l’œuvre d’un compositeur 
de l'ère victorienne, Sterndale Bennett, à qui Schumann, son admirateur enthousiaste, dédia ses 
Études Symphoniques. L’art de Bennett avait un caractère réservé non dépourvu d’ennui, et 
son culte pour la forme classique rappelle plutôt Mendelssohn que Schumann. Il écrivit quatre 
Concertos pour piano, une sonate pour piano dédiée à Mendelssohn, une autre, la « Pucelle d’Or- 
léans » et une série de pièces plus courtes. 

Les compositeurs que l’on associe habituellement à ce qui fut appelé la « Renaissance » de la 
musique anglaise à la fin du 18° siècle— citons par ordre d'importance Parry, Stanford et Elgar — 
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Stanford and Elgar — did not concern themselves particularly with 
keyboard music. The reputation of the first two rests principally on 
songs and choral works, though both wrote effectively for the organ. 
Elgar wrote nothing for piano solo, and when he used the instrument in 
ensemble music, as in the violin sonata and the quintet, showed no special 
appreciation of its capabilities. The same is true of Delius, whose piano 
concerto is neither very characteristic nor entirely successful. It was 
reserved for the younger generation of composers — men who are now 
round about 60 years of age — to cultivate the piano and to apply to 
their keyboard works the principles already worked out abroad. The 
piano music of men like John Ireland and Frank Bridge is not only ro- 
mantic and colourful in expression, and often characteristically English 
in quality, but also exploits to the best effect the sonority of the modern 
instrument. Both have used the piano admirably in ensemble chamber 
music, and a recent piano concerto is one of Ireland’s best-written and 
most successful works. 

Of the two composers generally considered as the leaders of English 
music today — Vaughan Williams and Bax — the first has contributed 
little to the literature of piano music, and his rather percussive piano 
concerto is as little characteristic as Delius’s. But Bax, an extraordinarily 
prolific writer, has written several piano sonatas and shorter works, 
many of which show the influence of Celtic folksong as well as of the 


ne s’intéressèrent pas particulièrement à la musique de piano. La réputation des deux premiers 
repose principalement sur des œuvres vocales, l’un et l’autre écrivaient cependant pour orgue. 
Elgar n’écrivit aucune œuvre pour piano solo, et lorsqu’il eut recours à cet instrument dans de 
la musique d’ensemble, comme dans la sonate pour violon et le quintette, il ne manifesta aucun 
intérêt spécial pour les possibilités de l’instrument. Il en va de même pour Delius dont le con- 
certo pour piano n’est ni très caractéristique ni très réussi. 

C’est à la génération plus jeune — c’est à dire à des musiciens qui ont aujourd’hui environ 
60 ans — qu’il appartenait de cultiver le piano et d’exploiter les principes qui avaient déjà été 
mis en œuvre à l'étranger. La musique d’un Jobn Ireland et d’un Frank Bridge est non seule- 
ment d’une expression romantique et colorée,bien anglaise par son caractère, mais elle exploite 
également de la façon la plus réussie la sonorité de l’instrument moderne. L’un et l’autre ont 
admirablement utilisé le piano dans la musique de chambre, et le récent concerto de piano 
d’Ireland est une des œuvres les mieux écrites et les plus réussies du compositeur. 

Quant à Vaughan Williams et Bax, les deux compositeurs qui sont considérés généralement 
comme les plus représentatifs de l’école contemporaine — le premier n’a pas apporté grand 
chose à la littérature pianistique et son concerto pour piano, de caractère plutôt percutant, 
n’est pas plus caractéristique que celui de Delius. Mais Bax, qui est un compositeur extraordi- 
nairement fécond, a écrit plusieurs sonates pour piano et plusieurs œuvres plus courtes dont 
certaines révèlent l’influence du folklore celtique et celle de l’arabesque impressionniste. Ses 
œuvres plus importantes, comme sa musique de chambre et ses symphonies, trahissent à la 
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impressionist technique of arabesque. The larger works, like his cham- 
ber music and symphonies, combine richness of texture with a tendency 
to diffuse development. The composers who have come to the front 
since the war have confined themselves largely to ensemble and orchestral 
music, but William Walton has written a « Sinfonia concertante » for pia- 
no and orchestra, and a piano concerto by Benjamin Britten, a clever 
but sometimes irresponsible composer, was heard for the first time last 
summer. English composers in general are more conservative (the word 
has no derogatory sense) than their contemporaries on the Continent, 
and the latest experiments in tonality have gained little ground here. 
English piano music at the present day is mostly influenced either by 
impressionism and latter-day romanticism or by a use of sharp outlines 
and clear texture which probably derives from composers like Stravinsky 
and Prokofiev. 

The part played bÿ English executants must not be forgotten. In 
the sixteenth century a large share of the glory won by the virginalists 
was due to their brilliance as performers. At a later period we hear less 
of English performers, and men like Field are an exception. But at the 
present time England is rich in pianists of outstanding ability, from the 
veteran Frederic Lamond, who was a pupil of Liszt, down to twenty-year 
old Lance Dossor, who has already gained distinction at several interna- 
tional competitions. The older generation of pianists considered that 
continental training was necessary to a successful career, but this doct- 
rine is no longer accepted and many of the most distinguished English 
players have been trained wholly in this country. English pianists have 


fois la richesse de la matière et la tendance à un développement exagéré. Les compositeurs qui 
se sont mis en relief depuis la guerre se sont consacrés tout spécialement à la musique d’ensem- 
ble et à la musique orchestrale, mais William Walton a écrit une symphonie concertante pour 
piano et orchestre et nous avons entendu, pour la première fois cet été, un concerto de Benja- 
min Britten, musicien adroit mais parfois inégal, Les musiciens anglais sont en général plus 
conservateurs (et le mot n’a rien de péjoratif) que leurs collègues du continent, et les dernières 
expériences tonales n’ont pas trouvé un terrain très favorable chez nous. Notre musique pour 
piano est influencée surtout par l’impressionnisme et par la dernière période du romantisme, 
elle se distingue par l'emploi de contours arrêtés et de tons purs qu’elle doit probablement à 
des compositeurs comme Strawinsky et Prokofiev. 

N’oublions pas non plus le rôle des exécutants anglais. Au 16° siècle, la gloire des virginalis- 
tes doit sa part à leur talent d’exécutant. Dans la suite, nous entendrons moins parler des vir- 
tuoses anglais, et le cas de Field est exceptionnel. Mais actuellement l'Angleterre est riche de 
pianistes de premier ordre, depuis notre vétéran Frédéric Lamond, élève de Liszt, jusqu’à 
Lance Dossor qui, âgée de vingt ans, s’est classée déjà dans plusieurs concours internatio- 
naux. L'ancienne génération des pianistes anglais considérait que l’éducation continentale 
était nécessaire à une carrière féconde, mais cette théorie a fait son temps et nombre de nos 
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not only won reputations for themselves but have also furthered the 
cause of composers by repeatedly playing their works. This close con- 
tact between composers and performers has been invaluable in building 
up that harmony of interests and intense activity which is characteristic 
of English musical life today. 


J. A. WESTRUP. 


virtuoses les plus distingués se sont complètement formés en Angleterre. Les pianistes anglais 
ne se sont pas contentés d'acquérir des lauriers comme exécutants, ils ont voulu servir aussi 
la cause des compositeurs en exécutant leurs œuvres. Le contact étroit entre compositeurs 
et exécutants a largement contribué à créer cette harmonie d’intérêts et cette activité intense 
qui est la caractéristique de la vie musicale anglaise d’aujourd’hui. 

Traduction de la R.I.M. 


LES GRANDS INTERPRÈTES 
DU PASSÉ ET DU PRÉSENT 


PAR ALFREDO CASELLA 


NE intéressante discussion s’est récemment ouverte en Italie 
sur un problème de haut intérêt pour tous les musiciens : 
celui de la prétendue infériorité de l’art interprétatif par rap- 
port à l’art créateur. Cette discussion — qui a eu pour champ 

la belle Rassegna Musicale de Guido M. Gatti — n’a pas donné encore 
un résultat définitif et n’en donnera probablement jamais. Car, s’il est 
exact de dire que l’activité spirituelle de l'interprète est subordonnée à 
celle, préexistante, du compositeur, et, par conséquent, ne peut être con- 
sidérée que comme une action réflexe, il n’en est pas moins vrai que 
l’œuvre musicale, dans sa réalisation finale qui n’est autre que l’exécu- 
lion, n’existe pratiquement que par la collaboration entre ces deux ac- 
tivités ; dès lors, toute discussion sur la supériorité de l’une d’entre 
elles devient aussi inutile que l’essai de démontrer l’infériorité de la fem- 
me par rapport à l’homme, alors que — jusqu’à nouvel ordre du moins 
— l’un et l’autre sont également indispensables pour créer un enfant. 
Nous pourrons donc admettre tout au plus que l’activité de l’interprète 
soit d'ordre féminin alors que celle du créateur serait essentiellement 
masculine. Mais il n’en apparaît pas moins que créateur et interprète 
sont tout aussi nécessaires pour la vie de la musique et que l’un ne peut 
se passer de l’autre. 

D'ailleurs, s’il fallait trouver une preuve de cette « égalité » de l’inter- 
prète par rapport au compositeur, il suffirait de jeter un rapide coup 
d’œil sur l’histoire et d’y constater que les grands interprètes sont au 
moins aussi rares que les grands créateurs. Car — dans le domaine in- 
terprétatif comme dans celui de l'intuition créatrice — les artistes se 
partagent en deux catégories: ceux qui font l’histoire et ceux qui la 
subissent. 

#4 


L'âge de la virtuosité pianistique commence en réalité avec le siècle 
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dernier, par conséquent cent ans plus tard que la virtuosité vocale (école 
napolitaine et art des castrats) et environ deux siècles après l’essor formi- 
dable de l’école violonistique italienne. L'invention du piano par Bartolo- 
meo Cristofori remonte, il est vrai, à l’an 1711; mais c’est seulement 
après un bon demi-siècle de lutte que l’instrument à marteaux eut enfin 
raison du majestueux clavecin. Celui-ci par sa nature même, n’avait jamais 
été capable de dépasser la sphère des grands salons princiers ou aristo- 
cratiques, alors que la puissance infiniment supérieure du nouvel instru- 
ment à marteaux devait lui permettre d’entrer peu à peu en contact avec 
des publics considérables et même parfois énormes. 

Avant de pénétrer dans le cénacle des grands pianistes, il nous faut 
toutefois adresser une pensée à l’homme qui, le premier, a fixé d’une ma- 
nière rationnelle et scientifique dans son Versuch ueber die wahre Art das 
Klavier zu spielen (1759) la technique du doigté et maints principes du 
cantabile ; j'ai nommé Karl Philipp Emmanuel Bach, fils du grand Sé- 
bastien. Même si l’auteur de cet admirable livre ne peut être compté 
parmi les grands pianistes, il n’en est pas moins vrai que cet ouvrage con- 
stitue le point de départ de la technique moderne du piano et il est évi- 
dent qu'il n’a pu être écrit que par un exécutant d’une exceptionnelle 
valeur. 

Muzio Clementi, que l’on appelle communément «le père du piano », 
est en même temps le premier des grands virtuoses de son instrument. 
Dès 1770, Clementi s'était rallié à la cause du piano, et les chroniques 
de son temps nous ont transmis le témoignage d’un exécutant non seule- 
ment pourvu d’une technique déjà exceptionnelle pour son époque, mais 
encore du génie interprétatif qu'on était en droit d'attendre de l’ad- 
mirable maître qui a écrit maintes belles Sonates pour son instrument et 
la magnifique Symphonie en ré majeur. 

Mozart fut certainement un admirable virtuose du clavier. Toutefois, 
son écriture pianistique — comparée avec celle infiniment plus évoluée 
de Clementi — nous révèle un esprit encore foncièrement attaché au cla- 
vecin et peu sensible aux nouvelles possibilités offertes par le piano à 
marteaux. Il est vraisemblable aussi que le choix des instruments joués 
dans les concerts par les deux maîtres n’a pas été sans influer sur la 
profonde différence de leurs styles tant de créateurs que d’interprètes : 
Mozart employait exclusivement des pianos viennois à la mécanique fa- 
cile et brillante, tandis que son rival italien jouait sur des instruments an- 
glais à la sonorité ronde et puissante, ce qui explique le côté déjà « sym- 
phonique » de la personnalité du maître romain, précurseur direct du 
pianisme de Beethoven. 
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Beethoven fut — dans sa jeunesse du moins — un admirable pianiste. 
Ries nous raconte qu'il jouait « comme une force de la nature», et que 
son jeu, dépourvu de toute vaine ostentation technique, de toute virtuo- 
sité extérieure, était d’un caractère éminemment expressif, grandiose, 
et empreint d’un style fait d’oppositions et de contrastes psychologiques 
mais cependant toujours merveilleusement linéaire. La Bibliothèque d’État 
à Berlin possède un précieux document : un exemplaire des Études de 
Cramer annoté par Beethoven, lequel laisse clairement apparaître, à 
travers ses commentaires, sa haute conception du piano : l’instrument 
n'était évidemment pour lui qu’un moyen d’expression et jamais un 
prétexte à une stérile et vide bravoure technique. 


+ 
+ * 


Au début du siècle dernier, le concert était en pleine vogue. En Alle- 
magne, en Angleterre, en France, les salles regorgeaient chaque soir d’un 
public naïf, béat et rayonnant de bonheur. Il est difficile aujourd’hui 
d'imaginer ce qu'’étaient les programmes en ce temps fabuleux. Kalkbren- 
ner jouait, après une symphonie de Beethoven, des pièces intitulées 
Le réveil du lion ou bien Souvenir de mon premier voyage. Le soir suivant, 
la Malibran chantait des chansons andalouses en s’accompagnant sur 
la guitare, et immédiatement après apparaissait sur la scène une duchesse 
anglaise que l’affiche annonçait comme possédant « la voix la plus vilaine 
et la plus nasillarde du monde entier », et qui chantait Ælome, sweet home. 
Une forte partie des programmes était formée par des fantaisies sur des 
motifs d’opéras et des variations sur des airs nationaux de tous pays. 
Le piano fut d’abord joué surtout avec accompagnement d'orchestre, 
mais se développa rapidement comme instrument soliste. Les pianis- 
tes étaient tous compositeurs et ne jouaient pour ainsi dire que leur mu- 
sique. Musique qui consistait surtout dans des pièces funèbres de circon- 
stance, intitulées Le tombeau ‘de Beethoven ou de Schubert. Il y avait 
une énorme quantité de souvenirs de voyage, qui évoquaient au public 
extasié, toutes les villes, tous les fleuves, toutes les montagnes d'Europe 
et qui s’appelaient Les charmes de Paris, ou bien Le retour à Londres. Les 
incendies fournissaient également une large base à l'inspiration musicale 
de l’époque, si l’on s’en rapporte à la quantité de titres tels que L’incendie 
de Vienne-Neustadt ou bien L’incendie au village voisin que l’on rencontre 
sur les programmes de cette époque étonnante. Les compositeurs-pianistes 
étaient en outre tenus d’improviser séance tenante tout ce que le public 
voulait bien leur demander. Peu à peu cependant (conformément à ce qui 
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se passait en même temps au théâtre), les mœurs du concert se modifiè- 
rent et l’ancienne joyeuse anarchie laissa place à cette concentration, à 
ce respect de l’art qui sont une condition sine qua non des rapports entre 
la musique et le public. 


*# 
* * 


Paris fut à l’époque du Romantisme, c’est à dire vers 1830, le rendez- 
vous de tous les grands pianistes du temps. Il est impossible d’énumérer 
ici les noms célèbres de tous les virtuoses qui donnaient tant d’éclat 
à la vie musicale parisienne d’alors. Les discussions sur la supériorité 
de tel ou tel autre pianiste passionnaient les foules. Un poëte français 
écrivait : « Thalberg est un roi, Liszt un prophète, Chopin un poète, 
Herz un avocat, Kalkbrenner un trouvère, Madame Pleyel une sybille 
et Doehler un pianiste ». 

Nous venons de nommer Sigismond Thalberg, lequel mérite, au milieu 
de cette pléiade de grands virtuoses, une mention spéciale, ne fût-ce 
que par le triomphe immense qu’il connut à Paris dans les années 1835 
et suivantes, triomphe qui le fit considérer comme le seul rival possible 
de Liszt. La caractéristique la plus remarquable de son jeu était un art 
du toucher tel que l’on n’en avait jamais connu jusqu'alors, art grâce 
auquel Thalberg peut être véritablement considéré comme le créateur du 
bel canto pianistique. L'influence de Thalberg sur tous ses contemporains 
a été considérable et son nom mérite d’être perpétué non seulement com- 
me celui d’un admirable pianiste, mais aussi d’un poète du piano au- 
quel ont seulement nui les fâcheux souvenirs de ses fantaisies sur des 
opéras à la mode et de trop abondantes chroniques de sa vie senti- 
mentale. 


% 
+ * 


La musique de Chopin laisse assez aisément deviner quelle a pu être sa 
personnalité — certes non moins prodigieuse — d’exécutant. Arrivé à 
Paris en 1831 (il avait alors 21 ans), Chopin s'était immédiatement impo- 
sé à l'extraordinaire ambiance intellectuelle qui justifiait alors si plei- 
nement l'appellation de « Ville-Lumière » accordée à la capitale fran- 
çaise. Chopin abhorrait les concerts devant le grand public. Il disait un 
jour à Liszt : « La foule m'intimide, je me sens paralysé par ses regards 
curieux, muet devant des visages étrangers ; mais toi, tu y es destiné, 
car quand tu ne gagnes pas ton public, tu as de quoi l’assommer ». En 
se confinant dans la sphère des salons parisiens de cette époque, pleins 
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d’une aristocratie et d’une bourgeoisie super-cultivées et raffinées, et 
en même temps fréquentés par les plus grands artistes du monde entier, 
le génie de Chopin trouvait un cadre idéal aussi bien pour son art de 
créateur que d’exécutant. Son jeu était immatériel, fait de vibration, 
« qui paraissait agir sur l’être sans passer par les sens (Liszt) ». Son style, 
sa technique n’appartenaient qu’à lui seul. Ses doigts survolaient le cla- 
vier sans paraître y toucher. Les forte n'étaient jamais bruyants. L’art du 
cantabile était d’une virtuosité transcendante, une virtuosité compa- 
rable à celle que nécessite, dans le domaine vocal, l'interprétation de 
Bellini, musicien auquel Chopin s'apparente si étroitement par sa pu- 
reté mélodique. Il détestait ce qu’il nommaït «le fracas pianistique ». 
Il était de plus un technicien consommé et quantité de doigtés in- 
génieux témoignent aujourd’hui encore de l’audace et de l'intelligence 
de son enseignement. 

L'apport de Chopin dans le domaine de l’exécution, complète celui du 
compositeur. C’est avec lui que le piano, se délivrant de l'influence or- 
chestrale qui est si impérieuse chez Clementi et Beethoven, apparaît pour 
la première fois avec toute sa merveilleuse poésie, avec cette magie so- 
nore dont la Berceuse du maître polonais demeure le premier — et indé- 
passable exemple. Et c’est Chopin que nous retrouvons fondateur d’une 
longue dynastie de virtuoses, à laquelle répond la tradition fondée par 


Liszt. 
+ 
#k x 


La prodigieuse figure du Liszt interprète, est trop connue pour qu'il 
soit nécessaire de s’y attarder. Le nom de Liszt demeure aujourd’hui 
encore inégalé, et son apport dans l’histoire de notre instrument ne peut 
être comparé qu’à celui de Paganini dans le domaine du violon. Tout 
comme le Gênois sut créer d’un coup une technique qui, tout en résumant 
chaque expérience antérieure, n’en bouleversait pas moins les notions cou- 
rantes sur la limite des possibilités matérielles du jeu instrumental, de 
même le Hongrois — influencé à son tour par cette prodigieuse révolu- 
tion violonistique — appliqua toutes les ressources de son génie à trans- 
poser sur le piano ce que Paganini avait fait pour le violon, réussissant 
ainsi à élever la technique pianistique à un degré que personne n'aurait 
cru possible avant lui. 

D’après les chroniques de son temps, Liszt semble avoir eu sur le pu- 
blic un ascendant sans égal. Des rangs entiers d’auditeurs pleuraient dans 
maints passages d'extrême douceur, et par contre se levaient effrayés 
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lorsque le piano semblait trembler sous la violence sauvage et terrible 
du même exécutant. « Les orages sont mon métier » disait volontiers Liszt. 
Mais son tempérament si dramatique et si dionysiaque savait faire place 
à la douceur la plus céleste. Sa sonorité était pleine et puissante mais 
jamais dure ni sèche. Il jouait très librement, mais en même temps avec 
un style d’une parfaite noblesse d’où toute vulgarité était absente. Ce 
style devait sans doute être celui d’un homme qui aimait à se définir « fran- 
ciscain et tzigane à la fois». Il fut le premier pianiste à jouer tout par 
cœur. Ses programmes, comparés avec ceux de ses prédécesseurs et même 
de ses contemporains, réalisaient un progrès immense au point de vue 
culturel. Le premier, il fit connaître en Allemagne la plupart des œuvres 
de Chopin, Schumann et Mendelssohn, et lorsqu'il joua pour la pre- 
mière fois à la Scala en 1837, il révéla aux Milanais les sonates de Beetho- 
ven qu'ils n’avaient jamais entendues auparavant. Vers la même épo- 
que, il inaugura le récital moderne qu'il appelait « soliloque musical ». Son 
imagination interprétative était telle qu’il pouvait jouer plusieurs fois 
de suite le même morceau de manière totalement différente. Il savait 
imiter le jeu de Chopin de manière à induire en erreur même les meil- 
leurs connaisseurs. Ses doigts avaient une structure physique d’une 
puissance anormale, constamment accrue par un labeur quotidien des 
plus patients. Il se tenait excessivement droit devant le clavier, avec la 
tête légèrement rejetée en arrière. Il était beau comme un dieu et trat- 
nait à sa suite tous les cœurs féminins. Sa carrière fulgurante et sans ri- 
vale de pianiste avait eu, comme initiation, une caresse de Beethoven, 
émerveillé par ce petit prodige de onze ans, et s’était terminée en 1877, 
à Hanovre. Carrière singulièrement privilégiée au point de vue histo- 
rique ; cet homme réunit une somme exceptionnelle d’expériences : il a 
connu personnellement Beethoven, il a pu connaître les toutes premières 
œuvres de Debussy. Carrière légendaire et fulgurante, unique non seule- 
ment par le rayonnement de sa gloire, mais aussi par son caractère de 
haute noblesse spirituelle et de total dévouement à la cause de la vraie 
musique, par quoi se justifie pleinement le mot d’apostolat, appliqué si 
souvent à cette admirable activité d’exécutant et d’interprète. 

Une question que l’on pose couramment aujourd’hui est celle de savoir 
«si l’on joue mieux aujourd’hui » que du temps de Liszt, et même si 
d’autres exécutants l’ont égalé depuis. (Les violonistes d’ailleurs se po- 
sent la même question en ce qui concerne Paganini). Problème passion- 
nant, mais auquel il est difficile de répondre d’une manière décisive. 
Je pense toutefois que, si la technique de Liszt a pu être égalée par 
d’aucuns (il est certes malaisé de penser qu’un Busoni par ex. n’ait pas 
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atteint un niveau technique comparable à celui de Liszt), elle n’a proba- 
blement pas été dépassée. Et, en tout cas, si quelques pianistes ont égalé 
Liszt au point de vue technique (je ne crois pas qu’ils aient pu le dé- 
passer), il n’en est certes pas qui aient pu réunir, en une seule personnalité, 
toutes les immenses qualités qu’offrait cet homme de génie, être prodi- 
gieux chez lequel la fabuleuse technique n’était qu’un des côtés d’un 
complexe de dons spirituels et physiques tel que la nature n’en réalise 
qu’à de très rares intervalles. A ce point de vue, il est légitime de répon- 
dre que si Liszt a pu être égalé au point de vue technique, il demeure à 
coup sûr unique dans l’histoire de notre art par sa formidable « totalité » 
musicale d’interprète. 

On peut toutefois objecter que si le violon dont se servait Paganini est 
le même que celui d'aujourd'hui, l'instrument n'ayant pas changé de- 
puis Stradivarius, le piano de Chopin et de Liszt devait certainement 
être inférieur aux admirables produits de l’industrie actuelle. Mais il 
est aisé de répondre que des exécutants aussi exceptionnellement doués 
que ceux que je viens de nommer, étaient capables de tirer de ces in- 
struments, même moins parfaits, la sonorité nécessaire à leurs interpré- 
tations. Ce n’est donc pas dans ce doute que l’on peut trouver une preuve 
de la prétendue supériorité des exécutants d’aujourd’hui sur les grands 
romantiques. 


* 
* *% 


A côté de Liszt, figurent les noms illustres de Hans von Bülow et d’An- 
ton Rubinstein, personnalités toutefois fort différentes de celle du Hon- 
grois car elles sont celles de deux purs interprètes (Rubinstein fut, il est 
vrai, également compositeur et même excessivement fécond mais il se- 
rait risible de vouloir comparer cette production plus que médiocre aux 
géniales créations de l’auteur de la Faust-Symphonie). Bülow était un 
homme de haute culture, dont le noble esprit d’altruisme peut être rappro- 
ché de celui de Liszt. Il concevait sa mission d’interprète sous un jour es- 
sentiellement didactique, et ses programmes témoignent de ce souci con- 
stant « d’instruire » son public. Son jeu était d’une merveilleuse pureté 
et partant il fut souvent comparé à une eau-forte par sa précision linéai- 
re et par sa sobriété de couleurs. 

La puissante figure d’Anton Rubinstein est plus complexe. De race 
israélite, il possédait au plus haut point les exceptionnelles facultés d’as- 
similation de ce peuple. Son jeu était monumental et épique, mais savait 
en même temps se réduire à la plus tendre intimité, à la naïveté la plus en- 
fantine. Il arrivait sur la scène avec une allure lourde et gauche qui rap- 
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pelait celle de l’ours ou de l’éléphant. Mais dès qu'il était assis devant le cla- 
vier, tout son être se transformait de manière incroyable, et l’on se trouvait 
soudainement en présence d’une silhouette d’une dignité et d’une noblesse 
admirable, sa première attaque au clavier était inoubliable. II dominait 
l’estrade, l'orchestre et le public comme un colosse. Mon père me racontait 
que pendant le fameux crescendo en octaves de la Polonaise en la bémol 
de Chopin, le public se levait peu à peu en masse, comme devant un fait 
héroïque et légendaire. Les dons invraisemblables qu’il manifestait dans 
sa technique du poignet n’ont été égalés depuis que par Busoni et Horo- 
witz. 11 fut le premier pianiste dont la carrière se soit déroulée sur plus 
d’un continent. Il fit en effet en 1872 une tournée de 215 concerts aux 
États-Unis qui lui rapporta 40.000 dollars (il en refusa ensuite une deu- 
xième qui lui aurait valu 125.000 dollars pour 50 concerts seulement). 
Liszt, qui avait décliné toutes les propositions américaines, disait que 
Rubinstein était le seul virtuose capable d’avoir la force physique né- 
cessaire pour affronter de semblables voyages. Rubinstein donna en 1886 
sept «concerts historiques » dont les programmes comprenaient la ma- 
jeure partie des chefs-d’œuvre pianistiques, depuis les virginalistes an- 
glais jusqu'aux contemporains (un programme comprenait huit sonates 
de Beethoven et un autre presque tout Chopin). Rubinstein s’intéressait 
très vivement à la musique de son temps et en joua couramment les 
meilleures œuvres, telles que Zslamey de Balakiref qu’il exécutait d’une 
manière prodigieuse. 

Devant l'indifférence presque totale, scandaleuse, des plus grands in- 
terprètes d'aujourd'hui envers la musique contemporaine, qu’il nous soit 
permis de rappeler l'attitude diamétralement opposée de Liszt, de von 
Bülow et de Rubinstein, qui mirent leurs formidables talents d’inter- 
prètes au service de la production contemporaine, en imposant une mu- 
sique incompréhensible de leur temps, faisant ainsi œuvre de haute cul- 
ture et laissant à leurs successeurs un exemple, hélas complètement 
oublié de nos jours. 


% 
*k * 


Après ces trois grands noms, surgit toute une pléiade de célèbres pia- 
nistes, dont il est impossible de détailler ici les vertus particulières. La 
Russie et la Pologne fournissent en particulier une énorme quantité de 
pianistes, parmi lesquels chacun connaît les noms de Nicolas Rubinstein, 
Moritz Moskowski, Annette Essipof, Alexandre Scriabine, Vladimir de 
Pachmann, Vassili Safonof, Vassili Sapellnikof, Ossip Gabrilowitsch, 
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Léopold Godowski et Ignaz Paderewski, Moritz Rosenthal, Alexandre 
Siloti (ces deux derniers sont les seuls élèves survivants de Liszt), Josef 
Hofmann, Mark Hambourg, Ignaz Friedman, Miecio Horszowski, Alexan- 
dre Braïlowski, Arthur Rubinstein et Vladimir Horowitz. Il est indé- 
niable qu'aucune autre race européenne ne possède à ce point le sens du 
piano. L’inclination naturelle de la race slave pour le piano et son apti- 
tude à en comprendre toute la poésie rappelle le penchant atavique du 
peuple italien pour le chant. Il y a là une identité d’aptitudes artisti- 
ques qui est des plus intéressantes. 

Ignaz Paderewski est le seul pianiste dont la popularité ait pu se com- 
parer à celle de Liszt et de Rubinstein. Il est probable que les deux autres 
étaient des interprètes d’un type plus grandiose et plus monumental. Mais 
il est certain que si les qualités de douceur et d'intimité sont celles qui 
ont surtout fait l’immense succès de Paderewski, il sait aussi atteindre, 
lorsque cela est nécessaire, au sens de fierté chevaleresque et héroïque 
de sa race, qui a constitué le secret de la supériorité de ses interprétations 
de Chopin. Et il ne faut pas oublier qu’il a été — en dehors d’un génial exé- 
cutant — un grand homme qui a su délivrer sa patrie d’un joug séculaire 
et qui a déjà sa place acquise dans l’histoire non seulement comme un ar- 
tiste exceptionnel, mais comme le héros auquel la Pologne moderne doit 
sa résurrection. Grandeur morale qui apparaît pleinement à travers l’art 
interprétatif de cet homme de génie. 


% 
* * 


Parmi les pianistes français du siècle dernier, il nous faut tout d’abord 
rappeler les noms de Charles V. Alkan et de Francis Planté. Le premier, 
personnalité musicale des plus singulières, semble avoir été un exécu- 
tant hors classe si l’on s’en rapporte, plutôt qu'aux chroniques de son 
époque, au témoignage de musiciens tels que Liszt ou Saint-Saëns. 
Planté — que j'ai eu la chance d’entendre encore — représentait un ty- 
pe de pianiste élégant et aristocratique, disparu avec son siècle; son 
jeu était d’une netteté remarquable et l'interprétation, d’une exception- 
nelle distinction. 

Raoul Pugno était de race italienne et aurait difficilement pu le ca- 
cher. Son jeu se caractérisait en effet par un toucher d’une qualité uni- 
que et par un sens mélodique de la musique, dont l’évident hédonisme tra- 
hissait immédiatement la souche méditerranéenne. Cortot excepté, nul 
n’a jamais égalé ce gros homme dans l'interprétation des Variations 
symphoniques de Franck. Et ses séances de sonates avec Ysaye sont res- 
tées inoubliables pour quiconque a eu la chance de les écouter, 
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Édouard Risler, quoique français de naissance, avait une forte quan- 
tité de sang germanique dans les veines et par là occupe une place à part 
dans le pianisme français. Sa carrière fut obscurcie à la fin de sa vie par 
la maladie et aussi par la flagrante injustice du public envers lui. Mais 
le Risler de 1900 demeure cependant bien vivant dans notre souvenir 
par la mâle et puissante éloquence de maintes interprétations beethové- 
niennes. 


# 
*%X *% 


Parmi les nombreux pianistes allemands du dernier demi-siècle, l’un 
d’eux, Eugène d’Albert, semble dominer (d'Albert n’était pas à propre- 
ment parler allemand de race, mais il appartient toutefois au groupe 
germanique par son style et par son école). Il a laissé le souvenir d’un 
exécutant au jeu large et vaste, dont la haute noblesse n’était jamais alté- 
rée par des concessions au public (Liszt l’avait surnommé « le nouveau 
Tausig », tant son habileté technique était exceptionnelle). 


# 
+ *% 


Une évolution se produit vers le début de notre siècle dans le jeu du 
piano. Le type de l’exécutant qui aimait à exhiber avec une excessive 
complaisance ses vertus musculaires, cède peu à peu le terrain à un type 
de pianiste plus intime. Les excès qu'avait engendrés l’école de Liszt 
se calment progressivement et le piano revient tout doucement à une 
conception plus recueillie, plus conforme après tout au véritable carac- 
tère de l'instrument. Car il ne faut oublier que si un orchestre même 
moyen comme nombre de musiciens peut aisément vaincre le piano en 
fait de puissance sonore, nul ensemble d'instruments n’a jamais pu éga- 
ler la poésie magique de la Berceuse de Chopin. Évolution du style pia- 
nistique à laquelle n’est certes pas étrangère l’extraordinaire perfection 
mécanique atteinte parles pianos (surtout américains et allemands) dans 
ce premier tiers du siècle. 

Que de noms illustres mériteraient chacun une étude, et nous pouvons 
à peine en citer les plus inoubliables : Sophie Menter, Teresa Carreno, 
Bernard Stavenhagen, Alfred Reisenhauer, Alexandre Ritter, Emil 
von Sauer, José Vianna da Motta, Enrique Granados, Ricardo Viñes, 
Harold Bauer, Fredéric Lamond, Wilhelm Bachkaus, Rudolf Ganz, Émile 
Blanchet, José Iturbi, Ernst von Dohnanyi, et combien d’autres. Mais 
la place nous manque et il faut nous réduire à l’essentiel. 


*k 
* * 
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Il serait au moins irrévérencieux, dans une revue dont l'initiative est 
venue de Belgique, de ne pas adresser une pensée d’admiration reconnais- 
sante et émue au glorieux vétéran des pianistes de ce pays: Arthur de 
Greef. J’ai conservé de son grand art une image ineffaçable et la splen- 
dide richesse de son jeu demeure dans mon souvenir comme une de mes 
plus fortes impressions de jeunesse, surtout dans le répertoire romanti- 
que, dans lequel il était véritablement hors ligne par la qualité du sen- 
timent et le niveau de la technique. 


* 
* * 


Après Clementi, la brillante tradition pianistique nationale paraît 
quelque peu sommeiller en Italie (sans doute aussi à cause de l’immense 
engouement du pays pour le melodramma, lequel absorbe durant un 
siècle toutes les forces musicales de la race). Un important réveil se ma- 
nifesta toutefois vers 1880, et nous voyons apparaître trois figures de 
haute importance : Giovanni Sgambati, Giuseppe Martucci et Beniamino 
Cesi. Pianistes qui furent en même temps les pionniers de cette renais- 
sance instrumentale qui se manifeste avec tant d’éclat dans l’Italie Lic- 
toire. Exécutants aussi qui surent attirer à nouveau l’attention mondiale 
sur un champ d'activité artistique auquel l'Italie avait cessé depuis de 
longues années d’intéresser l'étranger. 

À côté de ces trois grands noms, il ne faut pas oublier celui d’Ernesto 
Consolo, disparu il y a peu d’années, et qui a laissé une profonde trace 
dans notre souvenir par ses hautes qualités de pianiste et de musicien, 
qualités que l’Europe entière et les États-Unis ont eu de nombreuses 
occasions d’admirer. 

Mais l'Italie donnait naissance, à peu près un quart de siècle après 
Sgambati et Martucci, à une des plus grandes personnalités que l’histoire 
du piano ait connues, figure qui peut certainement être rapprochée sans 
crainte de celle de Liszt ; Ferruccio Benvenuto Busoni. Toscan par sa 
naissance, mais de sang mélangé par sa mère qui était de descendance ger- 
manique, Busoni, réunissait en lui les qualités des deux grandes civi- 
lisations musicales. Des Italiens, il tenait le sens constructif et euryth- 
mique, le secret de la force sans lourdeur, et en même temps la gran- 
deur parfois surhumaine qui est celle de Dante et de Michel-Ange. Des 
Allemands, il avait hérité surtout la tendance à considérer la musique 
sous un aspect constamment problématique, tendance toutefois qui ne 
parvint jamais à compromettre la merveilleuse clarté toute latine des 
idées. De même que pour Liszt, et, en une autre mesure, pour le cas 
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de Paderewski — Busoni présente l’exemple d’un artiste qui ne fut 
pas seulement un grand interprète, mais chez lequel le don de l’exécutant 
faisait partie d’un ensemble spirituel et humain polyédrique qui rendait, 
en quelque sorte, inséparables toutes ces faces de l’activité générale du 
même individu. Busoni, a été en effet grand comme créateur (ce n’est 
qu'aujourd'hui que l’on commence un peu partout à comprendre la valeur 
réelle de son œuvre si étrange), comme exécutant, comme animateur, 
comme esthète, comme penseur, comme écrivain, comme pédagogue enfin. 
Chez lui, la technique, en tant que conquête et maîtrise totale de l’instru- 
ment, était parvenue à un degré tel qu’elle cessait pour ainsi dire d’exis- 
ter, l’auditeur ne pouvant en reconnaître les limites. Son style était es- 
sentiellement épique, monumental, cyclopique, mais en même temps fan- 
tastique et irréel, par cette formidable souveraineté de la matière sonore 
qui lui permettait constamment de s'évader du cadre matériel du clavier. 
Comme interprète, il était surtout un créateur. Les musiques qu’il exé- 
cutait devenaient en quelque sorte siennes, sa personnalité extraordinaire 
et égocentrique se superposait à celle du compositeur. 

Ses interprétations avaient par là un caractère polémique et sou- 
vent contraire à toute tradition qui les rendait parfois inacceptables à 
la fraction plus timorée des musiciens et de la critique. Chopin était par- 
ticulièrement inattendu sous ses doigts. Alors que tant d’autres pianistes 
ne conçoivent le grand Polonais que sous un jour maniéré et mièvre, 
Busoni en tirait un monde insoupçonné de fierté, de dignité chevaleres- 
que, d’ardeur, de sévérité et d’héroïsme enfin. Tout ceci non sans quelque 
atteinte au côté sentimental de Chopin. Le répertoire de Busoni était 
démesuré ; il jouait tout Bach et fut le premier pianiste qui possédât tout 
Liszt par cœur. La seule lacune de cet immense bagage était l’absence 
pour ainsi dire totale de musique contemporaine (celle de Busoni lui- 
même exceptée). Lacune inexplicable, étant donné la mentalité si auda- 
cieuse de Busoni, ouvert aux idées les plus révolutionnaires et qui, toute 
sa vie durant, fit preuve d’un esprit constamment combatif et prophé- 
tique. 

"x 

Nous voici arrivés à la fin de notre étude. Il nous reste à dire quelque 
chose sur les rares grandes personnalités de nos jours. Parmi celles-là, il 
en est deux qui selon moi, se détachent nettement de toutes les autres 
(ceci sans vouloir en aucune façon diminuer la valeur de maints autres 
très grands interprètes du clavier). L’un est Alfred Cortot, lequel incarne 
dans notre monde pianistique actuel une figure de taille exceptionnelle. 
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Encore que Cortot semble s’être quelque peu « spécialisé » durant ces der- 
nières années dans les grands romantiques, certaines de ses interpréta- 
tions de Beethoven demeurent inoubliables. Cortot réalise le rare exemple 
d’un homme qui pense devant le clavier. Une qualité de son unique par 
son timbre, par sa noblesse, par son incisivité pénétrante, lui permet de 
réaliser un style où chaque note est dense de maturité. Style dans lequel 
voisinent une grandeur souveraine et une tendresse infinie. Style enfin 
qui est en perpétuelle évolution et dénote chez ce grand artiste un souci 
constant d’amélioration, un effort vers une perfection qui recule au fur 
et à mesure qu’il poursuit sa triomphale ascension, exemple de haute 
conscience artistique que la plupart des autres pianistes feraient bien de 
méditer. 

A côté de lui, Walter Gieseking représente une manière tout à fait 
nouvelle de jouer le piano. Le style de Gieseking va de la précision ame- 
nuisée d’une gravure dix-huitième siècle (comme ses interprétations du 
Bach des Partitas) à l’imprécision vaporeuse et estompée de ses admirables 
exécutions de Debussy. Un art de la pédale incomparable, un toucher 
d’une sensibilité unique, une musicalité qui peut être souvent comparée 
sans inconvénient à celle d’un Casals, une mentalité enfin profondément 
germanique mais cependant exceptionnellement ouverte à tout ce qui 
est latin : telles sont les qualités qui font de Gieseking une des personna- 
lités pianistiques les plus hautes de notre époque. 

Si ne me suis attardé quelque peu sur ces deux derniers noms, il ne 
faut nullement en déduire que mon admiration soit limitée à eux et que 
les autres interprètes actuels me semblent indignes d’une mention. Ce 
serait faire une injure à un homme qui a passé toute une vie déjà longue 
sur les problèmes du piano, que de penser qu’il puisse un seul instant 
sous-estimer des noms tels que Arthur Rubinstein, José Iturbi, Arthur 
Schnabel, Alexandre Braïlowski, Wilhelm Backhaus, Vladimir Horowitz, 
Carlo Zecchi et d’autres. Dans l'impossibilité évidente de détailler 
chacune de ces illustres personnalités, je me suis borné à parler seule- 
ment de deux pianistes qui me semblent particulièrement significatifs 
et représentatifs de l’état actuel de notre histoire pianistique. 


*# 
*k * 


Ce rapide panorama historique, bien que sommaire et incomplet, permet 
toutefois de discerner, dans la période qui commence avec le Romantisme 
et qui atteint nos jours, deux grandes catégories de pianistes, ou plutôt 
deux différents types d’interprètes auxquels se ramènent toujours les 
uns ou les autres. La première catégorie groupe les pianistes de style 


= 


884 ALFREDO CASELLÀ 


essentiellement ample, constructif, monumental, tels par ex. que Anton 
Rubinstein, Bülow, d'Albert ou bien Busoni. Ces pianistes appartiennent 
plus spécialement à la tradition qui se réclame de Liszt. L’autre caté- 
gorie au contraire est formée plutôt par les pianistes que l’on pourrait 
définir « intimistes », tels que Pugno, Pachmann, Paderewski, etc.,courant 
à la base duquel on retrouve aisément l'influence de Chopin. On pourrait 
encore définir « classique » la première catégorie et « romantique » la deu- 
xième, si cette distinction n’était — dans le domaine de l'interprétation 
comme dans celui de la création — dangereuse et arbitraire (et trop sou- 
vent superficielle).De même qu’il n’existe pas de créateurs totalement 
classiques ou complètement romantiques, il est pareillement impossbile 
de tracer une limite bien définie entre les deux grandes catégories d’in- 
terprètes auxquelles nous venons de faire allusion. Un Paderewski savait 
être monumental lorsque cela était nécessaire, de même qu’un Rubin- 
stein avait la parfaite possibilité de réduire son jeu aux proportions 
des Kinderscenen de Schumann ou même d’un Nocturne de Field. 

Une autre observation peut résulter de cette étude : celle que la plu- 
part de ces grands interprètes étaient (ou sont) en même temps des créa- 
teurs. Observation pleine de portée et qui confirme ce que je disais au dé- 
but de cet article sur l’égalité «hiérarchique » entre le créateur et l’in- 
terprète. On peut encore ajouter, en constatant que les plus grands compo- 
siteurs furent presque tous de non moins illustres exécutants, rappeler 
une fois de plus le mot de Chamfort : « Il n’y a que l'esprit qui sente 
l'esprit ». 

Telle est — réduite aux limites imposées par les circonstances — l’his- 
toire magnifique d’un labeur artistique dont le simple énoncé des « ou- 
vriers » suffit à dire toute l’étendue. Nul instrument n’a occupé une sem- 
blable part dans la vie totale de l’art. Nul instrument non plus, n’a 
su s'adapter avec autant de souplesse aux exigences perpétuellement 
renouvelées de la musique. Clementi, Beethoven, Weber, Schumann, 
Chopin, Liszt, Brahms, Franck, Debussy, Ravel, Strawinsky, Hindemith, 
le jazz lui-même enfin: ce sont là autant de mondes différents, une 
évolution prodigieuse, la sollicitation continuelle de nouveaux efforts 
demandés à l’instrument, auxquelles le piano a su toujours faire face en 
répondant pleinement à tous les désirs, à chaque fantaisie. Admirable 
évolution en vérité, celle qui — durant plus de 150 ans — a associé 
en un même immense effort les créateurs, les interprètes et aussi (ne 
l’oublions pas), les facteurs de pianos. 


Rome, janvier 1939. Alfredo CASELLA, 
de l’Académie Royale Ste Cécile à Rome. 


ATTITUDE DE L'INTERPRÈTE ( 


PAR ALFRED CORTOT. 


ES données de l'interprétation musicale sont fonction d’époque, 
et chaque génération de virtuoses s’est inconsciemment employée 
à conformer à la sensibilité spécifique de son temps les mo- 
dalités expressives des œuvres du passé. 

Fécond anachronisme qui permet d’attester, au cœur des formes péri- 
mées, la persistance d’un message d’éternelle signification, et qui le charge 
d’un irrésistible accent de renouveau et de sincérité. Magnifique coexistence 
du passé et du présent sous le signe prédestiné du chef d'œuvre. 

Car, ces mêmes sonorités qui s’en viennent du fond des âges témoïgner 
de la pérennité du sentiment humain, elles ne font pas que certifier son 
indestructible indentité au travers des évolutions artistiques qui l’ont 
emporté dans leur courant. Leur approche incite ce'ui qui prétend les 
interroger et les traduire, à se révéler à lui-même, grâce à elles, faisant 
renaître à l’image des émotions qui lui sont familières, les reflets d’une 
beauté dont les ans n’ont décoloré que l’apparence. 

Ce n’est qu’ainsi, opposant à la sournoise menace d’une nonchalante 
admiration, les frémissantes réactions de sa propre personnalité, que l’in- 
terprète digne de ce nom peut faire obstacle à la lente usure des tradi- 
tions infertiles. 

Audacieuses familiarités, certes, et qui ne vont pas parfois, et suivant 
la diversité des tempéraments, sans engendrer de discutables excès. Mais 
elles seules cependant réussissent à préserver des déchéances irrémédia- 
bles, ces hardiesses de style ou ‘de forme dont s’enorgueillisaient dans un 
temps révolu la neuve physionomie d’une production musicale. 

Et loin de tenir pour des inconvenances, comme le font certaines péda- 
gogues dépourvus d’imagination, ces licences par quoi un artiste né tente 
de soustraire les œuvres qu’il a pour mission de faire revivre, aux atteintes 
débilitantes des lieux communs et des poncifs d’habitude, il conviendrait 
plutôt d'accueillir comme un gage de vivifiant respect, ennemi de toute 


() L'auteur prépare actuellement une étude qui sera intitulée: Sur quelques problèmes 
d'interprétation pianistique, 
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lettre morte, hostile à toute attitude musicale figée par l'indifférence, 
cette féconde illusion qui porte l’interprète à se croire pour un instant 
l’auteur de l’œuvre qui requiert sa collaboration, et à en façonner l’ex- 
pression selon le mystérieux secret de son rêve intérieur. 

Peu importe qu’au Beethoven génialement dramatisé d’un Liszt, dont 
l'exécution était le symbole de toutes les orageuses aspirations du roman- 
tisme, ait succédé la philosophique exégèse d’un Hans de Bulow, synthé- 
tique représentation musicale d’une époque qui ne croit plus guère aux 
désenckantements de René. Ou que, plus près de nous et: s’inspirant du 
souci de lucidité scientifique qui caractérise notre temps, un Busoni se 
soit efforcé de porter le scalpel de l’analyse raisonneuse dans la bles- 
sure à jamais ouverte d’un immortel tourment. 

Ou encore, qu’un Paderewski, galvanisant toute musique du seul 
contact de sa personnalité généreuse, ait tenté paradoxalement de faire 
entendre la voix ardente et nostalgique de la Pologne au travers de la 
pathétique confidence que le génie du maître allemand dicte, depuis un 
siècle, à l’écho des âges. 

À chacune de ces transfusions spirituelles, de ces ferventes et contra- 
dictoires confrontations imaginatives, les Sonates sublimes ont répondu 
en témoignant d’une vie plus nombreuse et d’une plasticité plus émou- 
vante. Tels ces hauts sommets qui s’ennuagent ou s’inondent de clarté 
suivant les jeux des heures et des saisons, et changent d’aspect tout en 
gardant l’immuable dessin de leur inaltérable structure, elles se sont 
colorées des reflets de toutes les sensibilités, sans y rien abandonner de 
leur indélébile signification première. 

Elles se sont universalisées, en quelque sorte, au contact de ces aspi- 
rations divergentes qui trouvaient à s'exprimer en elles, et par elles, 
avec tant d’ardeur, et sans en altérer l'accent de surhumaine objectivité. 

Et l’ombre de Beethoven n’a pu que se réjouir, dans son cercueil de 
gloire, de voir fructifier au cœur de quelques-uns de ses plus illustres 
interprètes le sens profond de ce conseil qu’il leur avait légué en une phrase 
lapidaire : « Il faut que la musique fasse jaillir du feu de l’esprit ». 


x" 

Pourrions-nous approprier à notre temps pareille recommandation 
qui n’est en somme autre chose qu’une parfaite définition des exigences 
de l'interprétation et de son pouvoir de suggestion ? 

Il y a lieu, semble-t-il, de pencher pour la négative, et cela en vertu 


de considérations à quoi ne serait pas étrangère cette loi d'époque dont je 
viens d'admettre l’inévitable répercussion sur la mentalité des virtuoses, 
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Et les grands responsables en pourraient bien être la radio et le phono- 
graphe, artisans actifs d’une tendance de plus en plus prononcée des 
jeunes musiciens vers un idéal de pure perfection instrumentale. Il n’est 
pas douteux, j'en conviens, que ces étonnantes transmissions aveuglées 
que tend à multiplier la mécanisation progressive de la musique et au 
cours desquelles, hors de tout contact direct, l’oreille de l’auditeur est 
seule sollicitée, se doivent au premier chef d’être matériellement correctes. 

Une fausse note, une licence de rythme, une fantaisie d'interprétation, 
tout ce détail humain de l’exécution musicale qui trouve dans l’atmos- 
phère de la salle de concert son excuse ou sa légitimation, selon qu’on 
y fait intervenir un facteur d'inspiration ou de nervosité, deviennent 
ici, et à la lettre, rigoureusement insupportables. 

La surprise heureuse d’un moment d’exaltation, amplifié par la pré- 
sence de l’auditeur, le dynamisme communicatif, la personnalité vibrante 
qui sont fonction de cette éloquence spéciale commandée par le rite 
de l’estrade, s’avèrent inopérants et même répréhensibles, s’agit-il de la 
qualité, en quelque sorte aseptisée, d’une émission ou d’un enregistrement. 
La musique ici ne se revêt de tout son efficace, qu’à la condition de se ma- 
nifester sous son aspect le plus objectif qui est celui de l’architecture dans 
le temps. 

I] lui faut avant tout proportion et clarté, et le plais'r qu’on en attend 
exige presque son anonymat ou tout au moins son absolue soumission 
aux données extérieures du texte proposé. 

C’est là qu’un curieux conflit semble diviser les jeunes pianistes de 
cette génération et ne permet peut être pas de porter sur leurs activités 
un jugement équitable. 

Il suffit aux uns — ceux qui paraissent pleinement destinés à satisfaire 
aux exigences quasi négatives que je viens de dire — d’estimer que la 
musique sert avant tout à bien jouer du piano. 

_ Il a été donné aux autres — fidèles à une conception dont l’avenir n’est 
plus hélas un sûr garant — de persévérer dans cette croyance que l'in- 
strument ne compte qu’autant qu’il se fait le serviteur d’une pensée 
créatrice qui va plus loin que la note. 

Et l'attitude conciliante du public, accueillant d’un semblable enthou- 
siasme et d’un même applaudissement, aussi bien le virtuose soucieux 
d’éblouir que l'artiste désireux de convaincre, n’est pas faite pour dépar- 
tager les convictions, ni pour tracer le sûr dessin de la voie ouverte aux 
vocations encore hésitantes. 

Il m'est peut être superflu de dire de quel côté vont mes préférences, ni 
combien je souhaiterais qu’à l’épreuve — et peut être grâce au eoncours 
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de la proche télévision qui saura sensibiliser les procédés de communica- 
tion musicale dont je viens de dénoncer les tendances réfrigérantes — les 
jeunes interprètes de notre temps ne soient pas tenus de renoncer à ce 
don d’eux-mêmes, à ces facultés imaginatives qui passionnent et ferti- 
lisent la musique et lui restituent sa profonde signification. 

Car il serait peut-être contraire qu’à l’idée de progrès dont se réclament 
justement les merveilleuses inventions propices à la diffusion de plus en 
plus généralisée des chefs-d’œuvre, se puisse adjoindre cette conséquence 
décevante que la musique n’est plus comme par le passé apte « à faire 
jaillir du feu de l’esprit » — mais uniquement des feux d’artifices d’entre 
les doigts. 


Alfred CorTort. 


CONSEILS DE DEBUSSY 


PAR MARGUERITE LONG. 


n’oublieront jamais la souplesse, la caresse, la profondeur de son 

toucher. En même temps qu’il glissait avec une douceur si 

pénétrante sur son clavier, il le serrait et en obtenait des 
accents d’une extraordinaire puissance expressive, et c’est là le se- 
cret et la difficulté pianistique de sa musique. Comme Chopin, il jouait 
presque toujours dans une perpétuelle demi-teinte, mais avec une sono- 
rité pleine et intense sans aucune dureté dans l’attaque. L’échelle de ses 
nuances allait du triple piano au forte sans arriver jamais à des sono- 
rités désordonnées où la subtilité des harmonies se fût perdue. « Le 5e doigt 
des virtuoses, quelle plaie ! » me dit-il un jour. Et ce que Debussy enten- 
dait par là, c’est que trop souvent on martèle le chant sans attacher une 
importance suffisante à l'harmonie totale. Celle-ci, chez Debussy, ne sau- 
rait être sacrifiée à l’idée mélodique. Elle fait intimement corps avec elle, 
et le chant n'aura généralement qu’un relief estompé. Comme Chopin, 
il tenait beaucoup à l'étude de la pédale, cet art de faire de la pédale 
une sorte de respiration qu’il avait observé chez Liszt, quand il lui fut 
donné de l’entendre à Rome. Il était toujours, du reste, préoccupé par le 
phrasé de Chopin, et c’est cette recherche qui lui faisait prétendre « s’étre 
usé les doigts » sur l’étude posthume en la bémol de ce maître qu’il ad- 
mirait à l’égal de Bach et de Liszt. 

Scrupuleux vis à vis des autres, il a voulu pour lui-même, pour l’exé- 
cution de ses œuvres, nous laisser les plus sûres et les plus précises indi- 
cations, notant avec le soin le plus extrême la moindre nuance, le moindre 
accent. D'une intransigeance absolue, il se sentait incapable de supporter 
la plus légère altération de sa pensée, et Maurice Ravel, soucieux lui aussi 
du respect de ses intentions, me faisait souvent raconter un propos que 
Debussy m'avait tenu : un pianiste venu lui jouer quelques unes de ses 
œuvres, prétendait à la liberté de ses interprétations. « Comment, s’écria 
le maître, dès qu'il me vit, il y a des gens pour faire de la musique, des 
gens pour l’éditer et ce monsieur pour faire ce qu’il veut!» Il était fu- 
rieux. C’est ce même sentiment qui lui fit autrefois opposer un refus for- 


D: était un pianiste incomparable. Ceux qui l’ont entendu 


890 : MARGUERITE LONG 


mel à la proposition d’une artiste de « génie » pour chanter Mélisande, 
disant qu’une «interprète fidèle » lui suffisait. 

Debussy a créé une forme pour la musique de piano, et avec ce seul 
instrument, il demeure un étonnant coloriste. Contrairement à Gabriel 
Fauré qui ne s’est jamais servi d’un texte pour exprimer la musique et qui 
cependant a toujours trouvé dans la nature une aide à son inspiration, 
Claude Debussy, tout en usant de titres pittoresques, n’a jamais été un 
descriptif, un impressioniste selon l’épithète dont on l’a affublé bien sou- 
vent et qui l’indignait. S'il recommande « de ne pas écouter la Musique 
écrite par des mains adroites, mais seulement les conseils du vent qui passe 
et apporte l’histoire du monde », il marque ainsi qu’il n’interprète pas des 
émotions directes, mais qu'il les transpose sur un plan musical. « La Mer, 
la Mer! me dit-il un jour, vous l’entendez, c’est tout ce qu’il y a de plus 
musical », et ces splendides pages ne sont pas un spectacle visuel, mais 
une impression profonde où la nature extérieure se confond avec l’âme du 
musicien. — Dans les Préludes, les Images, les Estampes, tous les titres 
de chacune de ces pièces pour le piano sont plus évocateurs que descrip- 
tifs, et à propos des Jardins sous la pluie, cette féerie bruissante où chacun 
veut voir tomber une petite pluie d'hiver fine, grise, monotone, le Maître 
disait : « Une ronde d’enfants au Jardin du Luxembourg ». De tout ce qui 
s'offre à ses yeux, à son imagination, Debussy en fait de l’harmonie. Nul 
autre, mieux que lui, n’a pu nous faire sentir plus profondément la corré- 
lation mystérieuse, la correspondance intime du son et de la pensée, évo- 
quer un aspect de la nature, un sentiment, un frisson, une ombre, ou une 
clarté, enfermer dans un accord tant de poésie et de rêve. Par des che- 
mins qui semblaient n’atteindre qu’à la grâce, il a atteint la vraie gran- 
deur, il a donné le goût de la mesure, le sens des justes équilibres. Déjà, 
Gabriel Fauré avait annoncé le retour à la musique pure et renoué la 
chaîne si longtemps interrompue où, depuis Rameau en France, le génie 
latin se taisait. Le génie de Claude Debussy a marqué l’aube d’une 
renaissance musicale, et comme l’a si bien défini Louis Laloy : « Pelléas 
a été l'ouvrage de salut qui, délivrant la musique de tout ce qui n’est pas 
elle, l’a fait légère comme la lumière, et libre comme la pensée ». 


MARGUERITE LONG. 
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A la veille de mourir, Claude Debussy a écrit Ie nom de Madame Marguerite Long 
sur cette photo sans avoir eu la force d'achever la dédicace. 
(Photo aimablement conununiquée par l'Art Musical). 


LA DERNIÈRE PHOTOGRAPHIE DE MAURICE RAVEL. 


Maurice Ravel «inspirant» Jacques Février sur l'interprétation 


du Concerto pour la main gauche, peu de temps avant sa mort. 


LES EXIGENCES DE RAVEL 


PAR JACQUES FEVRIER. 


AVEL disait un jour «Ne jouez pas ma musique comme du Debus- 

sy », — non pas qu'il n’aimât passionnément le maître de Pelléas 

— il se plaisait à répéter qu’il voulait mourir en entendant le Pré- 

lude à l’Après-midi d’un faune, qui lui paraissait l’œuvre la plus 

parfaite, la plus émouvante, — mais il signifiait par là qu’il voulait une atta- 
que, une expression différentes de celles exigées pour l’œuvre de Debussy. 

Ravel aimait les Érard dépouillés, un peu secs: Debussy, les Bechstein gras 
et profonds : l’impressionisme de Debussy était odorant, celui de Ravel visuel. 
Pas de rubato, pas d’interprétation, hormis ce qu’il avait écrit : le texte, seule- 
ment le texte! Il voulait qu’on se servît beaucoup des pouces. Les siens étaient 
très développés, ce qui explique maïints passages mélodiques où le chant se 
joue avec les deux pouces alternés. 

J1 attachait une très grande importance à certains accents, à certaines res- 
pirations, d’ailleurs toujours indiquées. Ricardo Viñès, l’un de ses magnifi- 
ques interprètes, me racontait le contentement de Ravel entendant un jour 
un pianiste respecter scrupuleusement l’adorable « respiration » du début de 
la Sonatine entre les deux expositions du thème initial. 

A Madame Marguerite Long qui fut l’incomparable créatrice du Tombeau 
de Couperin, il avait permis, mais à elle seule, de jouer le Prélude dans un 
mouvement aussi rapide que possible, parce que, disait-il, en riant :«Avec vous, 
on entend toujours toutes les notes ». 

I1 me semble donc que l’œuvre pianistique de Ravel demande à ses interprè- 
tes un minimum d'initiative personnelle. 


* 
+ * 


Cette photographie est vraiment le dernier souvenir, le dernier visage, que 
nous ayions de Maurice RAVEL. 

Le 2 Novembre 1938, Madame Jacques-Meyer, dont l'affection fidèle fut pour le 
Maître, durant ces dernières années, d’un appui incomparable, venait le chercher, Porte 
Maillot, à la descente de l’autocar de Montfort l’Amaury, cette ravissante petite 
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ville, située au delà de Versailles, où RAvEL vivait solitaire avec son génie et 
les petits objets familiers et baroques dont il aimait à s’entourer. 

Il était venu déjeûner avec nous : je partais le lendemain pour l’Amérique, où 
Koussevitzky m'avait appelé afin d’y jouer le Concerto par la main gauche. 

Maurice RAvEL était de fort bonne humeur. Les événements heureux qui arri- 
vaient à ses amis ne le laissaient jamais indifférent. 

Le déjeûner fut gai. Bien entendu, on parla beaucoup du Concerto. Il avait été 
question, quelque temps auparavant, de le transcrire pour deux mains. RAVEL ne 
le désirait pas. En effet, à part quelques très rares passages où l’on doit sauter 
d’un côté du clavier à l’autre, et où la main droite faciliterait l’exécution, l’œuvre 
est si admirablement écrite ainsi, avec une telle ingéniosité, une telle intelligence 
pianistique, que l'intervention d’une autre main ne pourrait qu’en fausser les 
accents. De plus, les thèmes ont été conçus pour la seule main gauche et, sans 
aucun doute, eussent été différents pour deux mains. 

Cette conversation se prolongea jusqu’au moment où le photographe arriva. 
Il faisait beau. Il pria RAVEL d’aller poser dans le jardin, puis dans le Studio, près 
du piano, où nous fûmes photographiés tous les deux. 

A mon retour, j'allais le voir dans la Maison de Santé d'Auteuil où l’on devait 
tenter désespérément de le sauver, mais en vain. Quelques jours après, nous le 
pleurions. 

A présent, le nom de RAVEL partout rayonne. Il est aussi grand que les plus 
grands. Et c’est là notre seule consolation de l’avoir perdu. 


JACQUES FÉVRIER. 


LA FIÈVRE INTERPRÉTATIVE 


PAR LAZARE-LÉVY 


E xixe siècle, au cours duquel parurent les dernières sonates 
de Beethoven, l’œuvre pianistique de Schubert, Schumann, 
Mendelssohn, Weber, et, plus tard, celle de Franck, Brahms, 
Saint-Saëns, ce siècle où Chopin, un des plus purs, un des plus 

grands musiciens de tous les temps écrivit ses immortels chefs d’œu- 
vre, où Liszt enrichit notre instrument de ressources insoupçonnées, 
ce siècle fut et demeure par excellence, le siècle du piano. 

Si, parmi les pianistes contemporains, quelques-uns se sont spécia- 
lisés dans l’exécution de la musique des xvrre et xvirre siècles ; si, d’au- 
tre part, il en est qui se sont consacrés presqu’exclusivement à la dif- 
fusion des œuvres modernes, force nous est de constater la persistance 
de la faveur accordée par les plus illustres virtuoses de notre temps 
à la musique de piano écrite au cours du xrx® siècle. Ni la suprème 
beauté de J.-S. Bach, ni l’idéale perfection de Mozart, ni le charme, 
la grandeur, l'esprit d’un Scarlatti ou d’un Couperin n’ont porté 
atteinte à la prédominance de Beethoven, Chopin, Schumann et Liszt 
quant à la composition quasi-traditionnelle des programmes des ré- 
citals de piano. 

De même, la musique contemporaine n’y occupe qu’une place mo- 
deste. Non sans raison, de nombreux musiciens déplorent un tel état 
de choses que nous n’avons ici pas plus à approuver qu’à condamner. 

Essayons plutôt d’en rechercher les causes. 

Tout d’abord, il est opportun de rappeler que certains programmes 
de « tout repos » (c’est-à-dire ne comportant que des œuvres archi-con- 
nues) sont souvent imposés aux virtuoses par les organisateurs de con- 
certs bien renseignés sur les goûts d’un public plus avide d'entendre 
« jouer du piano» que d'écouter de la belle musique. 

N'oublions pas non plus de rappeler que l’auditeur « moyen » aime 
comparer, juger, classer, autrement dit, jouer le rôle du critique et se 
substituer à lui. 

Or, cet auditeur comparera, jugera, classera d'autant plus aisément 
qu’il entendra plus fréquemment les mêmes œuvres. 
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On peut affirmer que le grand public, celui qui, par son empres- 
sement ou par son abstention, assure ou compromet le succès d’un ré- 
cital de piano, s'intéresse infiniment plus aux exécutants qu'aux œu- 
vres exécutées. 

Et ceci permet d’affirmer avec une égale certitude que l’intérêt 
manifesté par ce public aux fréquentes auditions des dernières sonates 
de Beethoven, du Carnaval de Schumann et des ballades de Chopin, 
est loin d’être épuisé. Comme, par surcroît, ce même public demeure 
surtout sensible aux prouesses d’ordre technique et à certains « déborde- 
ments » d'ordre expressif, on peut, sans être prophète, affirmer que l’ère 
des auditions intégrales des préludes et études de Chopin n’est pas 
près d’être close. 

Il en va à peu près de même d’ailleurs, en ce qui concerne les con- 
certs d’orchestre. Là aussi, les œuvres consacrées, celles qui « font re- 
cette » (symphonies de Beethoven, fragments symphoniques de Wagner, 
ouvertures de Weber et de Berlioz), constituent la base presqu’im- 
muable des programmes. 

Là aussi, les auditeurs aiment comparer les exécutions, les juger, 
les classer. Là aussi, les excès de virtuosité ou de « sentiment » sont 
en honneur. Mais là, ils me semblent moins redoutables, moins dan- 
gereux. Voici pourquoi: quels que soient la personnalité d’un chef 
d'orchestre, sa puissance expressive, son magnétisme, il est obligé 
pour s'exprimer de tenir compte des possibilités des musiciens pla- 
cés sous sa direction. Sa pensée ne peut se manifester qu'avec le con- 
sentement de ses subordonnés. 

Un certain équilibre s'établit alors qui ne permet pas les excès aux- 
quels peut se livrer un pianiste - soliste; celui-là opère « en liberté ». 

Et, de cette liberté (de cette licence serait plus exact), est née sans 
doute la « fièvre interprétative ». 

Elle est née du désir, conscient ou non, de renouveler, de « rajeunir » 
des œuvres jouées depuis plus d’un siècle. Elle est née du besoin ma- 
ladif qu’ont certains « interprètes » d'affirmer leur « personnalité ». 

Ils sont plus conscients de leurs droits que de leurs devoirs. 

Ils se servent de la musique plus qu'ils ne la servent. Entraînés, 
dominés par leur « tempérament », ils dénaturent les rythmes, défor- 
ment l’accentuation, faussent le phrasé, brouillent les harmonies, trai- 
tent les œuvres en « champs d'expériences » et se rendent coupables 
de véritables crimes de « lèse-musique ». C’est là un des effets de la 
fièvre interprétative. Il en est d’autres encore. 

Les pianistes que le mal a atteints croient (avant d’en être victi- 
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mes) qu’une documentation plus ou moins approfondie sur la vie d’un 
musicien, sur les conditions particulières dans lesquelles il écrivit telle 
ou telle de ses œuvres, sur ses amours, sur ses lectures, suffit à as- 
surer à leurs exécutions un caractère d’authenticité. Ils ne se doutent 
guère que la musique de J.-S. Bach et de Mozart a pu exercer sur le 
génie de Chopin une action autrement déterminante que celle exercée 
par George Sand ou que celle du mal auquel il devait succomber. 

Il serait absurde, cependant, de sous-estimer les bienfaits d’une telle 
documentation. Elle peut être suivie des plus heureux effets, à con- 
dition, toutefois, de ne pas faire passer la musique à l'arrière-plan et 
de ne pas créer chez l’exécutant un état d'esprit qui l’incite à s’inspi- 
rèr d’une anecdote plutôt qu’à scruter un texte que l’auteur s’est ef- 
forcé de rendre aussi précis, aussi explicite que possible. 

Tout vrai musicien sait fort bien que jouer exactement « ce qui est 
écrit » ne peut suffire à l’exprimer. Il sait qu’on ne respecte qu’impar- 
faitement la musique en se contentant d’une exécution simplement 
littérale. L’observation stricte des signes ne suffit pas. Mais les signes, 
pour imparfaits ou insuffisants qu’ils soient, doivent être scrupuleuse- 
ment respectés puisque c’est à eux que l’auteur doit avoir recours pour 
nous communiquer sa pensée. Ces signes constituent donc les guides 
les plus sûrs, les plus autorisés, les seuls peut-être auxquels nous devons 
nous référer pour bien assimiler la pensée de celui qui en a fait usage. 

Eh bien, j'ose affirmer que, parmi ceux qu’on qualifie de « grands 
interprètes », certains lisent mal les textes, d’autres ne les respectent 
pas. Il serait injuste d’imputer aux seuls exécutants tous les mé- 
faits de la fièvre interprétative. Le public peut en revendiquer une 
large part puisqu'il accepte sans protester, puisqu'il encourage, par 
ses acclamations, tant d’irrévérence, tant de fautes de goût, tant de 
trahisons. Heureusement, l’audition étant chose éphémère, le mal 
peut-être assez facilement réparé. 

Un danger plus grave nous.menace, celui auquel sont exposés ceux 
qui, au cours de leurs études musicales, de leur formation artistique, 
font usage d'éditions trop soigneusement revues, corrigées, augmen- 
tées, commentées. 

Il est bien évident que les premières éditions des sonates de Mozart 
(par exemple) sont insuffisantes pour l’enseignement. Il était néces- 
saire d’en faciliter l'étude par une accentuation plus minutieuse et 
d’en rendre l’éxécution plus aisée par des doigtés appropriés. 

Seulement, les revisions semblent de moins en moins nécessaires 
à mesure qu'on se rapproche de l’époque contemporaine puisque les 
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auteurs indiquent de plus en plus clairement leurs moindres volontés, 
leurs plus subtiles intentions. 

Il est des « reviseurs » qui vont jusqu’à imposer leur interprétation 
des textes les plus illustres et c’est cela qui est proprement intolérable. 

On peut s’en convaincre en parcourant l'édition « académique »dont 
s’est rendu coupable un certain reviseur chargé par la maison Littolf, 
de la revision des sonates de Beethoven. Ah! que de chemin parcou- 
ru, que de « trouvailles », que de « progrès» réalisés !.. 

César Franck, Brahms, pourtant si proches de nous, ont subi sem- 
blable traitement depuis que leurs œuvres, étant tombées dans le do- 
maine public, sont devenues la proie d’éditeurs ou de reviseurs peu 
scrupuleux. 

Nous pouvons constater déjà des « améliorations » apportées au 
phrasé dans « Prélude, Aria et Final de Franck », des « pédalisations » 
pour le moins intempestives dans certain «Capriccio » ou, dans certain 
Intermezzo de Brahms. Il n’y avait rien à ajouter aux textes originaux 
de ces œuvres. Le besoin- d’une « nouvelle édition » ne se faisait nul- 
lement sentir. 

Si les musiciens ne se décident pas à s'élever contre de telles prati- 
ques, s'ils ne se décident pas à réagir vigoureusement et à combattre 
de tels abus, on ne voit pas trop pourquoi la « fièvre interprétative » 
irait en décroissant. Elle sévira de plus en plus, elle continuera et de 
plus belle à surcharger de signes inutiles ou nuisibles les textes mu- 
sicaux et à faire passer pour « intentions » de l’auteur, les « fantaisies » 
toutes personnelles d’un quelconque reviseur. 

Prenons-y garde. Les œuvres de piano de Debussy et de Ravel sont 
déjà longuement commentées en de nombreuses conférences. Or, des 
commentaires verbaux aux gloses écrites, il n’y a qu’un pas et l’expé- 
rience a prouvé que ce pas était allègrement franchi. Nos descendants 
connaîtront peut-être des éditions où il leur sera gravement expliqué 
que Debussy, en écrivant « minstrels» ne songeait nullement à une 
barcarolle | 


LAZARE-LÉvY. 


LE PIANISME D’AVANT-GARDE 


PAR PAUL COLLAER. 


N ne se fait pas « pianiste d'avant-garde» par un simple acte de volonté. 
Il faut pour cela une vocation nettement déterminée. Et l'artiste 
que le destin a désigné pour exercer ce dur métier, ne peut se sous- 
traire à sa mission. 

Le pianiste d'avant-garde défend des œuvres nouvelles. Il ne doit pas compter 
sur la sympathie du public, car il dérange ce public dans ses habitudes, sa fa- 
con de penser, ses goûts. S'il joue des œuvres françaises, on l’accusera bientôt 
d’être « vendu à la France ». S’il joue Hindemith, on ne se gênera pas pour écrire 
qu’il est « vendu aux Boches (1)» ; les deux reproches pouvant d’ailleurs être adres- 
sés par les mêmes personnes à un même artiste, au cours de la même quinzaine. 
Les compositeurs dont il ne joue pas les œuvres lui voueront une haine corse. 
Il passera des semaines à étudier une suite, un concerto, que personne n’a joué 
avant lui et qu’il ne pourra pas inscrire à son répertoire courant, à cause de la 
difficulté de mise au point ou de l'indifférence du public. Mille scrupules vien- 
dront compliquer son travail, car il aborde des œuvres sans être guidé par une 
tradition d'interprétation. 

En revanche, le pianiste d'avant-garde connaît des joies que d’autres ignorent : 
il est en contact avec les créateurs, les compositeurs. Il assiste à la genèse, à 
l'élaboration des œuvres. Il les voit naître, il est le premier à saisir les pensées 
nouvelles qu’elles expriment, il les sent dans toute la fraîcheur de leur prime 
jeunesse, de leur absolue nouveauté. Il est le premier à savoir quelle place elles 
prendront dans la vie spirituelle de la prochaine génération. Il se crée des amitiés 
profondes parmi ceux qui marquent une époque de leur empreinte. Il est joli 
d'imaginer aujourd’hui Blanche Selva déchiffrant les manuscrits d’Albeniz ou 
ceux de Déodat de Séverac, ou de penser à Ricardo Vinës réfléchissant au sens 
des petites pièces de Satie, jouant Debussy et Ravel pour la première fois. 

Songeons à Steuermann, qui se dévoua à Schoenberg, à Marcelle Meyer, qui 
fit tant pour Satie, Milhaud, Auric, Poulenc... 


*k 
+ * 


(1) Ce genre de reproche s’exprimait il y a un certain nombre d'années. 
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Ayant eu à présenter et à défendre la musique née après celle de Debussy et 
de Ravel, qu’il me soit permis de signaler quelques œuvres dont l’exécution ré- 
pétée n’a fait que confirmer pour moi la valeur : les deux concertos d'Hindemith, 
celui de Darius Milhaud, celui d'Henri Sauguet, que j’eus l'honneur de créer, et 
le Concerto de chambre pour piano, violon et instruments à vent d’Alban Berg. 

Les qualités des premières de ces œuvres sont très apparentes ; elles se pas- 
sent aisément de commentaires. Le cas du Concerto d’Alban Berg est différent. 
La structure musicale en est extrêmement compliquée et j'ai douté pen- 
dant longtemps de la possibilité d’en donner une exécution correcte : d’abord, 
eu égard à la difficulté technique, tant pour les deux solistes que pour les treize 
instrumentistes de l’orchestre ; ensuite, à cause du temps considérable qu’il 
faut employer à établir l’ensemble instrumental des quinze exécutants : la mu- 
sique rebondit à chaque mesure d’un instrument à l’autre ; une phrase commen- 
cée par le piano est continuée par la clarinette et trouve sa conclusion dans une 
partie de cor. Une idée suggérée par le violon est aussitôt happée par une flûte 
et trouve son sens final au trombone. 

Suivant mon expérience la plus récente, en l’occurrence une exécution que j’en 
donnai à l’I.N.R. flamand de Bruxelles, avec Mme Godelieve Matthys, violoniste, 
et avec les merveilleux instrumentistes de l’orchestre symphonique de l’I.N.R., 
sous la direction de M. Franz André, il faut estimer à une dizaine le nombre de 
répétitions nécessaires, à condition de travailler avec des éléments de tout pre- 
mier ordre, qui collaborent depuis plusieurs années. 

Alban Berg avait fait, en 1932, le voyage de Bruxelles pour entendre son œuvre, 
que nous jouions alors sous la direction de M. Arthur Prévost. Il n'avait été 
convaincu de sa valeur qu'après l’avoir entendu jouer par nos instruments à 
vent, dont la clarté et la légèreté étaient jugées par lui indispensables à l’expres- 
sion de sa pensée. 

Le travail qu’il faut fournir afin de vaincre les difficultés énormes de ce con- 
certo, est long et pénible. Mais, si l’on est arrivé à en comprendre le sens, si l’on 
a eu la patience et la possibilité de le mettre au point de façon à l’exprimer entiè- 
rement, il vous réserve une joie très noble et très rare. Non seulement, cette 
musique vous transporte à un degré de lyrisme extraordinairement élevé, mais 
en plus, le pianiste a la sensation d’une collaboration incessante avec le chef 
d'orchestre, le violoniste et les treize instrumentistes de l’orchestre, tous solistes, 
tous indispensables, à chaque instant, à l’expression. 


% 
+ * 


Je voudrais pouvoir parler de toutes les œuvres qui m'ont été dédiées, et où 
le piano joue un rôle important : musique de chambre, tel le Quintette de Char- 
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les Koechlin, la Création du Monde de Darius Milhaud et pièces pour piano 
seul, telle la Sonate de Marcel Poot, ou un Nocturne de Francis Poulenc. 

Je me bornerai à signaler quelques détails inédits concernant plusieurs pièces 
modernes. 

On a beaucoup discuté au sujet d’Erik Satie, et les explications données à sa 
musique sont souvent inexactes. Un jour que je demandai au Maître d’Arcueil 
pourquoi il avait écrit trois Gymnopédies, frois Sarabandes, etc.., il me répondit 
que la musique de la Gymnopédie, ou de la Sarabande, ou de la Vie Gnosienne, 
étant si simple et si spécifique à la fois, s’il réussissait à en écrire une seule 
version, cette réussite pouvait être un effet du hasard. Mais, s’il reprenait deux, 
trois fois l’idée, et s’il réussissait, avec de légères modifications, à construire 
deux, trois fois, une telle pièce, et qu’elle fût chaque fois bonne, c’est que l’idée 
en était parfaite. 

Au sujet des indications humoristiques qui se trouvent le long de ses pièces de 
piano, je dis à Satie que je ne croyais pas qu’elles fussent indépendantes de la 
musique et mises là uniquement pour amuser le lecteur. J’avais l'impression que 
des indications telles que « avec prudence », ou « repliez-vous sur vous-même », 
ou « du bout des doigts », correspondaient à des réflexes du pianiste, et indi- 
quaient avec précision des intentions d'interprétation. Satie me confirma dans 
cette façon de voir. Toutefois, si les gens voulaient ne voir dans ces indications 
que fantaisie et gaîté, sans rapport avec la musique, lui, Satie, ne voulait pas 
les empêcher de s’amuser. Et voici l’origine du titre « Véritables préludes flasques, 
pour un chien ». C’est le titre qui est pour un chien, comme un os qu’on lui jette, 
afin de détourner son attention de choses plus importantes, en l’occurrence la mu- 
sique même des préludes. Il les appela « véritables », parce qu’il en avait écrit 
une première version, restée inédite. 

Qu'il me soit encore permis d’attirer l’attention sur la méticulosité de Satie : 
il attachaïit la plus grande importance à la perfection de l’équilibre dans l’expres- 
sion de sa pensée. C’est par ce côté définitif, lapidaire, que ses nombreuses pièces 
pour piano sont comparables à celles de Couperin. Il inventait des cellules de 
deux, trois mesures, les juxtaposait; en modifiait l’ordre et la succession jusqu’à 
ce qu’il eût trouvé l’ordonnance parfaite. Le document reproduit ci-après mon- 
tre cette façon d'élaborer une pièce. C’est une esquisse de « Jack in the Box ». 


* 
*k * 


Pour terminer ces notes rapides, voici encore un renseignement relatif aux 
Nocturnes de Francis Poulenc. Ils sont comme de rêveuses paraphrases de mu- 
siques plus anciennes. L’un est comme un souvenir des Valses de Ravel. Un autre, 
celui précisément qui m'est dédié, eut pour origine une longue conversation que 
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nous eûmes un soir d'hiver, à Malines. Nous parlions de musiques très anciennes, 


et je fis entendre à Poulenc un enregistrement du « Gloria » de Dufay, pour voix 
d’enfants, ponctuée de rythmes énoncés par les trompettes. Cette page géniale, 


analogue musical du « Concert des Anges » de Memlinc, impressionna vivement 
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l’auteur des Mouvements perpétuels. Il reprit les rythmes des trompettes de 


Dufay et leur superposa sa propre rêverie. 


Paul COLLAER. 


CORTOT, LE POËTE DU CLAVIER 


PAR YVONNE LEFÉBURE. 


il en est peu dont le prestige universel puisse se comparer à 

celui d'Alfred Cortot. Quiconque l’a approché, ne fût-ce qu’une 

seule fois, connaît cet ascendant qu’un public innombrable 

aime tant de subir. Car on n’échappe guère à la fascination d’un regard, 

d’une voix, qui transmettent au travers de leur charme humain les élé- 
ments singulièrement divers qui constituent sa personnalité. 

Personnalité qui comprend, fondu en une parfaite unité, un ensemble 

de vertus qui semblaient devoir s’exclure : l’âme d’un poëte, l’intelli- 

gence la plus lucide, une volonté sans défaillance ; le goût de la recherche, 

toute la patience du savant dans l’étude, en même temps qu’un enthou- 

siasme toujours vivace, une émotion toujours neuve devant l’œuvre 

d'art. Qu'il s’agisse de Cortot virtuose, chef d’orchestre, écrivain ou pé- 

dagogue, ces caractéristiques toutes personnelles se retrouvent en cha- 
cune des manifestations d’une activité artistique sans exemple. 


P:: les grands représentants actuels de l’art et de la pensée, 


* 
* * 


Je ne sais si parmi tous ceux qui admirent Alfred Cortot, beaucoup 
réalisent qu'il a été (et restera dans l’histoire du piano) un novateur 
dans l’art de jouer de notre instrument. Lorsque, encore enfant, il devint 
au Conservatoire l’élève de Diémer, il connut une tradition pianistique fran- 
çaise brillamment représentée par celui-ci. Mais ce n’est pas dans un per- 
fectionnement de cette manière qu’il devait réaliser son talent. Au reste, 
il eut, dès ces années d’apprentissage, un style bien à lui. Ses condisciples 
d’alors en parlent avec un étonnement admiratif que les années n’ont 
pas diminué. 

Il est probable que la seule influence qu’Alfred Cortot, adolescent, ait 
subie est celle d'Édouard Risler. Du grand pianiste beethovénien, il reçut 
une sorte de révélation musicale qui devait marquer sa jeune sensibilité 
et influer sur son orientation artistique. Influence interprétative plus 
que pianistique : car sa manière de jouer du piano, Cortot ne devait l’ap- 
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prendre que de lui-même. Et sans doute, cette manière si particulière 
de toucher le piano, à laquelle aucune « belle sonorité de pianiste » ne 
saurait être comparée, sans doute cette technique est-elle le résultat d’une 
certaine manière de penser la musique, d’un vouloir d'interprétation. 
Il n’en reste pas moins que, considéré du seul point de vue instrumental, 
le piano de Cortot diffère essentiellement du piano de ses devanciers com- 
me de celui de ses contemporains. 

Ce qii caractérise avant tout une technique comme celle-là, c’est son 
incroyable variété. Technique, non pas des doigts ou du bras, mais, sui- 
vant le cas, des doigts et du bras, surtout du poignet. — La percussion 
a complètement disparu. Jamais plus de ces attaques autoritaires, doigts 
recourbés tombant de haut et frappant les touches avec une précision 
qui ne peut toujours éviter la sécheresse. Les doigts agissent par pression 
de la touche, aidés par le poids de la main et, quand la force est requise, 
du bras ; le poignet, agent de liaison entre les deux, est le pivot, — j’ose- 
rais presque dire : l’âme — de toute l’exécution. La constante souplesse 
de celui-ci, miraculeusement alliée à la fermeté des doigts, permet toutes 
les nuances (en quel savant dosage !), depuis le pp jusqu’au ff, en même 
temps qu'une résistance quasi illimitée. 

Que cette admirable souplesse, cette infinie douceur et variété de l’at- 
taque se trouvent réunies, en une même technique, à une densité sonore 
qui fait penser à la puissance de l’orchestre, c’est là le secret, la magie 
du grand pianiste. 

Nous touchons ici à son esthétique interprétative, et nous voyons 
comment des moyens manuels exceptionnels se trouvent décuplés par 
l'imagination, l’intelligence créatrice. 

« Cortot, le poëte du clavier », rien de plus vrai. Si l’on ajoutait : le 
constructeur et le peintre des sons, la définition serait à peu près exacte. 
Ceci encore : romantique par l’âme, classique par l’esprit. Aussi loin 
d’un certain romantisme échevelé, tout assujetti à l’inspiration du mo- 
ment, que de ce néo-classicisme, aujourd’hui fort à la mode, qui, sous 
la froide correction du style, masque mal l’indigence du tempérament. 

L'amour de l’œuvre recréée, l'émotion première, sont toujours à la base 
des interprétations de Cortot. C’est ce qui les rend inépuisablement vi- 
vantes, c’est par cela qu’elles atteignent toutes les sensibilités. Mais elles 
restent toujours conscientes, et soumises, même dans le feu de l’action, 
au contrôle de l'intelligence et de la volonté. Ce mélange d'inspiration 
et de réflexion — on y revient sans cesse — c’est tout son génie d’in- 
terprète. 


I y a un style « alla Cortot » qu’il a véritablement créé et que l’on 
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reconnaît entre tous : phrasé plus parlant qu'aucun autre, grâce à l’inten- 
sité différente de chaque note, qu’une courbe admirablement flexible — 
élan et retenue — infléchit en un rubato inimitable. Inimitable, cette 
manière de faire fleurir la mélodie, de mettre entre guillemets une note 
particulièrement expressive, de ramener la phrase, avec une liberté, un 
imprévu que commande le goût le plus sûr, et que régit un rythme aussi 
rigoureux qu’il est souple. Tout est si vivant et animé du souffle intérieur 
que même les silences parlent (et ces respirations qui coupent la nôtre...). 
La virtuosité est ennoblie, ou plutôt elle disparaît, pour n'être plus que 
musique, ce qui est une virtuosité supérieure. 

Dans l’analyse même sommaire de cette virtuosité interprétative, on 
ne peut oublier l’art de la Pédale, des pédales. Leur étonnant maniement 
(insoupçonné avant Cortot) permet, par le vibrato pour ainsi dire indis- 
continu du pied droit, des enveloppements, des résonances, et un éclat 
varié à l'infini, cependant que les passages « senza pedale » souvent et 
combien judicieusement employés, prennent par surcroît un relief extraor- 
dinaire. 


+ 
* * 


Tant de nature et tant de science, outre ce don particulier du « savoir 
communiquer », devaient amener le grand pianiste à s’intéresser à l’en- 
seignement. Ici, le disciple fervent et reconnaissant que je suis, a peut- 
être quelque qualité pour parler du Maître, du pédagogue. 

J'avais 9 ans lorsque je l’entendis pour la première fois. Il jouait et 
commentait l’œuvre qu’une élève venait d’exécuter, et je reçus, comme 
un choc, la révélation subite d’un univers musical que j’avais cru inac- 
cessible. Jusque là, je jouais du piano, je m'évertuais devant le blanc et 
le noir de mon clavier, en rêvant d’une musique tout autre, colorée, ailée, 
puissante. Et voici que tout d’un coup, j’entendais, pour de vrai, ma mu- 
sique imaginaire. 

Cette sorte de coup de foudre musical, combien de jeunes artistes ne 
l’ont-ils pas éprouvé depuis ? Les cours d'interprétation, faits chaque année 
à l’École Normale, ont rendu familier à tous l’enseignement du Maître. 

Là aussi, il a innové, créé. — Il ne s’agit pas d'apprendre à jouer 
plus ou moins parfaitement du piano, il s’agit d’aller au cœur même de 
l’œuvre choisie. Connaître. d’abord la personnalité du compositeur, et 
les circonstances de toutes sortes qui ont entouré la naissance de telle 
Sonate ou Ballade, puis, après en avoir analysé la forme et le style, la 
rendre vivante et sensible par l’exécution, et surtout la faire vibrer de 
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cette conviction personnelle par quoi l'interprète devient véritablement 
digne de ce nom. 

Ce qu’il y a de plus contraire à l’esprit de cet enseignement, c’est l’in- 
différence, l’abandon aux formalismes et routines d’une tradition con- 
ventionnelle. 

Ces leçons directes, qui mettent quelque coquetterie à ne point parler 
de technique, s’appuient sur une méthode de travail que depuis la parution 
des Principes rationnels de la technique pianistique, et des Éditions de 
travail des œuvres de Chopin, nul pianiste n’ignore. Dans ces ouvrages, 
aucun problème touchant à l’art du piano n’a été négligé. Dès la pre- 
mière édition des études de Chopin, parue en 1915, le principe fonda- 
mental de la méthode de travail est posé en quelques mots. 

« La loi essentielle de cette méthode est de travailler, non pas le passage 
» difficile, mais la difficulté contenue dans ce passage, en lui restituant 
»son caractère élémentaire ». 

De ce précepte, une nouvelle manière de considérer les difficultés 
est née, et à chaque page, de multiples et nouveaux moyens de les vaincre 
sont proposés. L’automatisme est banni, condamnées les répétitions ma- 
chinales d’un trait qui ne peuvent engendrer que l’uniformité, la mé- 
canisation du jeu. Ne jamais oublier dans le plus ingrat travail technique 
que son but est de mieux servir la musique — pour cela y appliquer une 
constante attention et toutes les ressources de l'intelligence. 

Le mérite supérieur de cette méthode, c’est que, malgré l’incroyable 
diversité des solutions qu’elle apporte à chaque problème, elle tend à 
développer, et développe en effet, le goût de la recherche personnelle. 
C’est ainsi que l'influence des grands artistes créateurs en leur domaine 
s'exerce de la manière la plus fructueuse: par le chemin nouveau 
qu'ils ouvrent, par l'exemple qu’ils proposent, par l’émulation qu'ils 
provoquent. 


% 
+ % 


Le rayonnement animateur d'Alfred Cortot, son universalité artistique 
qui ajoute à l’activité du pianiste et du chef d’École, celle du conférencier, 
du chef d’orchestre et de l'écrivain, apportent à notre époque, sous 
toutes ces formes, un message qui sera recueilli. — Et son nom arrivera 
aux générations futures, porté par la légende. 


VVONNE LEFÉBURE. 


SOUVENIRS SUR ANTON RUBINSTEIN, 
CAMILLE SAINT-SAËNS ET BUSONI 


PAR ISIDORE PuirrPp. 


SUR ANTON RUBINSTEIN : 


J'avais demandé à Saint-Saëns de m'’introduire auprès de son illustre ami et il 
me remit une lettre en me disant ; « j'espère que vous le trouverez de bonne humeur 
et loquace ». A ce moment, Rubinstein vivait dans un hôtel fréquenté par de nom- 
breux artistes, l’Hotel du Helder (jy rencontrai également Godowsky quelques 
années plus tard). Je fus annoncé et immédiatement reçu, grâce à la lettre de 
Saint-Saëns. 

Je vois toujours Rubinstein confortablement assis dans un fauteuil et m’inter- 
pelant : « Parfait, dit-il. Saint-Saëns m’a demandé de vous entendre. Je puis vous 
donner un quart-d’heure, si vous voulez ». 

Les deux dames qui lui tenaient compagnie se retirèrent discrètement et Rubin- 
stein me dit. « Nous avons le temps ; c’est la façon dont je me débarrasse de per- 
sonnes gênantes. Je vous demanderai d’abord de me rendre un service. Voulez-vous 
jeter un coup d’œil sur les deux rouleaux qui se trouvent sur le piano et me dire 
ce qu’ils contiennent ? ? 

« Ce sont deux exemplaires de la suite « Sascha » de Glazounow ». 

« Ah! Glazounow » me dit Rubinstein! « Retenez ce nom, ce sera le plus grand 
compositeur russe. Et maintenant qu’allez-vous me jouer? Avez-vous du Schu- 
mann? La Fantaisie opus 17? Parfait ». 

Pendant que je jouais, Rubinstein, à mon grand désespoir, arpentait la cham- 
bre, s’arrétait auprès du piano et reprenait sa promenade. Le morceau terminé, il 
résuma ses impressions : « Le début n’est pas assez passionné, pas assez déclamé. 
Soyez cependant toujours naturel. J’aime la façon dont vous jouez la deuxième 
partie, vous lui donnez une certaine grandeur. Ne forcez pas les sons. La fin doit 
avoir plus d’enthousiasme, Je comprends la troisième partie d’une façon plus 
lyrique, plus éthérée, mais d’une façon générale, votre jeu révèle des qualités cer- 
taines. Venez me revoir ». 

Cette séance n’eut malheureusement pas de lendemain. Mais il m’arriva d’assis- 
ter à une audition qu’il accorda à un artiste qui lui joua le final de la sonate en 
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si mineur de Chopin : « Ne précipitez pas les notes, lui dit-il. Ne vous emballez 
jamais. Vous ne donnerez pas à l’auditeur le temps de suivre et de comprendre ; 
le jeu doit toujours être clair. « Il est regrettable » ajouta-t-il avec un léger sourire, 
«que j'ai si peu de temps pour travailler mon piano. J'aurais pu vous montrer 
comment je comprends cette œuvre, comment je crois qu’elle devrait être jouée. 
La virtuosité est un auxiliaire puissant, mais les difficultés doivent être complète- 
ment maîtrisées, maîtrisées à un tel degré que l’auditeur n’en soit pas conscient ». 

Cet artiste extraordinaire, qui connaissait les succès les plus vertigineux, était 
un homme simple, presque timide ; il était taciturne, mais affable, extrêmement 
généreux à l’égard de ses collègues. Parlant des grands virtuoses de son époque, 
Qil y a Tausig, disait-il, Bülow et moi-même ; mais Liszt nous met tous dans sa 
poche ». Rapprochons cette remarque de celle de Hans von Bülow, toujours grin- 
cheux et amer: « Non, non» disait-il un jour à son impresario berlinoïis, « ne me 
proposez pas cet engagement ; il est bon pour un artiste spectaculaire comme 
Rubinstein, mais non pour un Bülow. » En réalité le géant russe était, à tous égards, 
beaucoup plus réservé que Bülow, qui était mince et maladif, et dont le jeu était 
sec et pédant (du moins à l’époque où je l’ai entendu). 


LE LION ET L’AIGLE : 


Rubinstein, suivant Georges Mathias, avait toutes les qualités de Liszt et le 
surpassait même par la sonorité, le naturel et la simplicité. Il est impossible de 
donner à ceux qui ne l’ont pas entendu, l’idée de cet interprète inspiré des grands 
maîtres. Ses interprétations dépassaient le talent pour atteindre le génie. Il avait 
la puissance, le rythme, la délicatesse, la passion, une gamme extraordinaire de 
nuances, les dons de l’imagination. Comme toutes les personnalités géniales, il était 
journalier, inférieur parfois à lui-même. Mais s’il arrivait que son jeu faiblisse, ce 
n’était que pour rebondir plus haut et s’élever où l’on avait peine à le suivre. 

« Rubinstein », a écrit Saint-Saëns, « pouvait sans crainte affronter le souvenir 
de Liszt, avec son magnétisme irrésistible et ses exécutions surhumaïines. Ils étaient 
cependant très différents. Liszt tenait de l’aigle, Rubinstein du lion.» Les deux 
grands artistes n’avaient en commun que leur supériorité. Ni l’un ni l’autre n’étaient 
à aucun moment des pianistes. Même lorsqu'ils interprétaient simplement les pièces 
les plus simples, ils demeuraient grands sans essayer de l'être, par la grandeur ir- 


résistible de leurs natures. 
Incarnation vivante de l’art, ils créaient une sorte d’épouvante sacrée quelque 
? 


chose qui dépassaïit l’admiration ; ils accomplissaient des miracles. 


UN PROTÉE : 


Au compositeur, on a reproché sa fécondité, son manque de patience. Il livrait 
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ses œuvres comme elles s'étaient présentées à lui, sans les reviser, sans les corriger. 
Il montrait une hâte fiévreuse dans le travail de la création, une fécondité que rien 
ne tempérait. Les jugements dont il a été l’objet sont tellement contradictoires 
qu'il s’en amusaïit : « Les Juifs », disait-il, (son grand-père était Juif, mais lui-même 
avait été baptisé à l’âge de douze mois) «me considèrent comme un chrétien ; 
les chrétiens comme un Juif ; les Allemands comme un Russe ; les Russes comme un 
Allemand ; les compositeurs comme un pianiste ; les pianistes comme un compo- 


siteur.... Que suis-je? » 


LE VRAI RUBINSTEINN : 


C’est dans ses Pensées que l’on trouvera la véritable personnalité du maître. 

« La musique instrumentale », disait-il, « est l’ami le plus intime de l’homme. 
L’on reconnaîtra surtout cette vérité au milieu des souffrances morales. Le piano 
est l'instrument qui répond mieux que tous les autres à ce sentiment. C’est pour- 
quoi je considère que l’étude du piano est un bienfait pour l’humanité et je vou- 
drais qu’elle soit rendue obligatoire de façon que chacun en profite. » 

« J'ai tant joué en public que j’ai remarqué que je jouais mieux devant un audi- 
toire que seul. J’ai cessé de jouer en public quand j’ai constaté que je jouais mieux 
seul qu’en public ». 

I1 disait encore : « Lorsque je reste un jour sans travailler, je m’en aperçois. Après 
deux jours, mes amis s’en aperçoivent ; après trois jours, c’est le public qui s’en 


aperçoit ». 


SUR SAINT-SAENS : 
RE PE RE ENCRES 


Je fus présenté à Saint-Saëns par Georges Mathias à qui j'avais dit mon ardent 
désir de le connaître. Saint-Saëns vivait alors au Quartier Latin, dans une vieille 
maison — rue Monsieur le Prince — où il occupait un appartement des plus mo- 
destes. Je tirai le cordon de la sonnette, tremblant un peu et le maître vint m’ouvrir 
lui-même. Il me reçut avec amabilité et prit connaissance avec la plus grande at- 
tention de la lettre de Mathias, dont il parla dans les termes les plus sympathiques. 

I1 me demanda alors de jouer. Je choisis l’opus 53 de Beethoven « C’est bien » 
dit-il, lorsque j’eus terminé. « Autre chose », et je choisis le Rondo capriccioso de 
Mendelssohn. « Cela, c’est bien » dit-il en accentuant le cela, « mais vous êtes timi- 
de et ce n’est pas bon pour un virtuose, la timidité m’a handicapé et il faut vous en 
débarrasser. Venez demain à 9 heures et nous travaillerons ensemble. » 

Le lendemain, j'étais là sur le coup de 9 heures, heureux du privilège inattendu 
de travailler avec lui. Mais quelle leçon! Ii tempêtait, il criait, m’encourageant d’a- 
bord pour me décourager ensuite au point que je ne savais plus où je me trouvais, 
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Après un nouvel éclat, sa charmante mère poussa la porte et cria : « Camille, tu es 
trop sévère pour ce jeune homme. A quoi il répliqua : « il est timide, stupidement 
timide. Je dois le guérir. Maintenant, je le retiens à déjeuner. » 

Cette première leçon dura trois heures et c’es: de cette mémorable matinée que 
date l’une de mes plus précieuses amitiés. Quelles heures extraordinaires furent ces 
leçons! Saint-Saëns illustrait toutes ses remarques en jouant lui-même dans le 
style pur et clair qui était 12 sien. « La manie de jouer trop vite, qui règne au- 
jourd’hui », disait-il, « détruit la forme musicale et fait de la musique un bruit con- 
fus sans intérêt pour l’auditeur. Il ne reste que le mouvement, et ce n’est pas assez. 
La précipitation est une faute capitale, qu’il est très difficile de corriger. » 

Les pianistes d’aujourd’hui devraient tenir compte du conseil qu’il aimait à 
donner : « Les deux mains doivent jouer simultanément, et non pas l’une après l’au- 
tre, comme il arrive souvent, so't par négligeance soit parce que l’exécutant croit 
qu’il ajoute de la grâce et du charme à son jeu. "Ce qui est une grossière erreur 
— un maniérisme prétentieux et antimusical ». 

« L’abus de la pédale », ajoutait Saint-Saëns, « est un défaut odieux, mais on peut 
apprendre à user de la pédale avec discrétion. La pédale ne doit jamais brouiller 
l'exécution. Il faut travailler autant que possible sans pédale. 

« Pour Bach, Mozart et les clavecinistes, il faut presque s’en passer complète- 
ment ». 

« Le travail de la sonorité est une des choses les plus importantes. L’on travaille 
trop avec ses doigts et pas assez avec son cerveau ». 

Il réclamait avant tout la sincérité dans l’expression et la clarté. Il détestait le 
maniérisme et l’affectation, et combattait une position peu naturelle au piano. 
I demandait la plus grande réserve dans les mouvements du corps et réprouvait 
tout mouvement inutile des bras et des mains. 

La place de Saint-Saëns dans le domaine de la virtuosité était unique. Il était 
certainement un des plus grands pianistes de son époque. Il n’est pas possible de 
jouer du piano avec plus d’esprit, de rythme, de naturel et de vie. Sa personnalité 
plus équilibrée qu’exubérante, interprétait aussi bien les classiques que les modernes. 
Ses interprétations de Mozart et de Liszt étaient merveilleusement pures et ciselées. 
Antoine Rubinstein disai: de lui «il n’était jamais le pianiste, même lorsqu'il 
interprètait les morceaux les plus simples. Il atteignait la grandeur sans y prétendre, 
par la seule force de sa personnalité ». 


SUR BUSONI : 


Benvenuto Ferruccio Busoni écait le virtuose le plus extraordinaire de son temps. 
Il était le fils de ses œuvres ; c'était presque un autodidacte, Rubinstein seul lui 
avait donné quelques conseils. 


SOUVENIRS oil 


Lorsque, sérieusement malade déjà, il arriva à Paris en novembre 1923 pour y 
passer plusieurs mois, il me dit un jour : « Lorsque je serai remis de cette indis- 
position car il qualifiait ainsi la terrible maladie de cœur qui devait l'emporter 
quelques mois après), je recommencerai à travailler le piano sur de nouvelles bases. 
J’y pense depuis longtemps ». Je l’interrogeai sur ce qu’il appelait ainsi. (Vous savez 
aussi bien que moi, » me répondit-il, « que le talent est partiellement le résultat 
d’un travail ininterrompu, constant, presque surhumain, et lorsque nous avons 
conquis la passivité de l’instrument, lorsque nos muscles et notre cerveau ont été 
complètement maîtrisés, il est nécessaire de conquérir la docilité du public, non 
seulement pour rester intact et fort, mais pour progresser continuellement. Dans 
le jeu, le plus petit détail est important ». 

Une note incertaine, un accord douteux, peuvent affaiblir l'impression des plus 
belles interprétations. Le pianiste vraiment grand se décèle à la perfection du dé- 
tail. 11 me semble qu’en général on néglige de s’écouter. Il est nécessaire de juger 
chaque note sévèrement au cours du travail préparatoire. Qu'ils sont nombreux 
les élèves et les artistes qui perdent un temps précieux en travaillant mécanique- 
ment, c’est à dire sans faire intervenir leur cerveau. Ils n’accordent pas plus d’at- 
tention à leur jeu que ne le ferait un sourd. Pendant un concert, personne ne m’écou- 
te plus attentivement que moi-même. J'essaie d’entendre et de juger chaque note. 
Mon attention est si intense, si concentrée, que je suis capable de m'’isoler complè- 
tement sans pouvoir penser à autre chose. J’essaie de donner l'interprétation la 
plus fidèle et en même temps la plus conforme à ma conception personnelle de 
l’œuvre que je joue. Je découvre toujours des beautés nouvelles et il m’arrive sou- 
vent de trouver ça et là des détails d'interprétation qui n’avai:nt pas attiré mon 
attention auparavant ». 

« Mais pour en revenir à ma nouvelle méthode de travail, comprenons-nous bien. 
Il m’apparaît que toutes les mains, tous les bras, les corps et les cerveaux étant 
différents, demandent une étude différente. Il est nécessaire d’apprendre à se con- 
naître soi-même et de découvrir quelles sont les qualités qui nous manquent. Ne 
pas perdre de temps, voilà l’essentiel. Je ne néglige aucune occasion de progresser, 
même lorsque mon interprétation m’a semblé parfaite. Combien de fois, après un 
concert, saisi par l’idée du progrès possible, ne suis-je pas retourné à mon piano 
pour retravailler certains passages qui me semblaient dignes d’une nouvelle étude. 
J’aspire à quelque chose de nouveau : mais trouverai-je le moyen de réaliser cette 
aspiration ? ». 

4 Le pianiste doit avoir une large culture musicale, une connaissance approfondie 
de l’œuvre qu’il exécute. Il doit être capable, non seulement de comprendre et de 
sentir profondément tous les genres de musique, mais aussi de les exprimer avec 
tant de vie et de force que son auditoire soit subjugué. Il est évident que peu d’ar- 
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tistes sont capables d’atteindre pareille maîtrise. Je dirai une fois de plus, avec vous, 
que le jeu doit être clair, expressif et sincère. Il vous appartient de révéler la no- 
blesse de Beethoven, la grâce de Mozart, la tendresse de Schubert, le charme de 
Mendelssohn, le désespoir de Chopin, le pathétique de Liszt. Il faut travailler, 
travailler encore, travailler toujours ». 

Mes rencontres avec Alkan, avaient beaucoup intéressé Busoni. Il se mit à étu- 
dier l’œuvre rude et sombre du vieux maître français, injustement oublié, et en 
inscrivit quelques-unes dans ses programmes. Busoni aimait ou détestait. Il était, 
lorsqu'il avait reconnu chez ceux qui l’approchaïent la sincérité et le vrai attache- 
ment, l’ami le plus fidèle et le plus sûr. Il disait comme Jean-Jacques Rousseau : 
« J’ai grand peur de celui qui, dès le premier abord, me traite comme un ami de 
vingt ans, il ne me traitera au bout de vingt ans que comme un inconnu ». 

Dans une de ses dernières lettres, datée de 1924, il m’écrit : « J’ai interrompu le 
travail du piano. Ma classe de composition a fait une bonne campagne contre les 
puériles ambitions de certains groupes de compositeurs up-to-date. Le public lui- 
même commence à en avoir assez... Arriverai-je à voir une nouvelle aurore ?... 
A Paris, vous le savez, j'étais épuisé. Je suis au lit. Un an, peut-être, de ma vie en- 
terré dans l’oisiveté! Mais j’espère un rinascimento qui me mette en état de payer 
ma dette envers l’Art et la Vie. Pour commencer, je compte retourner à Paris, et 
vous revoir. La belle amitié, la joie d’être compris! C’est à vous que je dois cela. 
Ainsi la vie est précieuse. Je veux la recommencer. » 

Hèlàs, quelques mois après le grand artiste était mort. 


I. Puxiztpe. 


LE JEU VIVANT 
OÙ LA TECHNIQUE NATURELLE © 


PAR MARGIT VARRÔ 


adaptation française de Ryta Néama 


À technique instrumentale est un complexe psycho-physiologique : 
l'esprit et le corps, la fantaisie et l’adresse, des représentations 
conscientes et des automatismes y sont étroitement liés, dé- 
pendent les uns des autres et se complètent. Les facteurs colla- 

borant à cet ensemble se classent en deux parties : une partie mécanique 
et une partie spirituelle. Lorsqu'il s’agit d’une technique artistique, les 
deux parties sont développées au même degré et se compénètrent entière- 
ment. 

L'idée de technique est, en général, prise dans un sens trop étroit. 
« Avoir une bonne technique » signifie dans le langage courant à peine 
un peu plus qu’une capacité de jouer aussi longtemps que possible, vite 
et fort. Dans le meilleur cas, on comprend sous le nom de technique, une 
adresse peu commune, à peu près ce que Bülow nommait « l'intelligence 
mécanique des doigts ». 

Au point de vue artistique, toute technique instrumentale est avant 
tout une technique d’expression. La vélocité du jeu en est la base indis- 
pensable. Mais une bonne technique comprend, en outre, la maîtrise 
complète du dynamisme, des nuances dans tous les modes de touchers, 
ainsi que la maîtrise de tous les rythmes imaginables — et du jeu poly- 
phonique. 

Mais l’idée de technique n’est pas encore épuisée avec ces données. 


(1) Ces pages — publiées avec l’autorisation de la maison N. Simrock, (Leipzig) — seront 
ultérieurement insérées dans la traduction française de l’ouvrage de MARGIT VARRO : Der 
lebendige Klavierunterricht. Ils constituent le début du chapitre intitulé : La technique pianis- 
tique moderne, chapitre qui est complété par les paragraphes suivants : Le fonctionnement du 
piano. — La direction des mouvements. — Les forces participant à l'attaque. — Relaxation 
et raffermissement. — Analyse des différents touchers. — Les mouvements pianistiques, 
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Le spectacle que le pianiste nous offre par les mouvements multiples et 
rapides des bras, mains et doigts, n’est que l’image superficielle de sa 
technique. On croit souvent — mais à tort — que cette image représente 
toute la technique et son complexe, car cette image seule est visible. 
Si nous donnons une définition large du mot, technique signifie : maf- 
trise complète — mécanique et spirituelle — de toutes les ressources 
d'expression, offertes par l’instrument. La technique est l’intermédiaire 
entre l'esprit et l’expression. Donc, si nous parlons d’une technique 
impeccable, nous sous-entendons une compréhension musicale impec- 
cable. Cela se rapporte plus spécialement au côté artistique de la technique. 
Cependant, dans les pages suivantes, qui traitent de la partie motrice et 
mécanique du complexe, le mot « technique » sera pris dans ce sens plus 
restreint. 

Quels sont les principes qui régissent l’enseignement technique et quel 
idéal devons-nous poursuivre? Une seule réponse s’impose à cette ques- 
tion : prenons comme modèle les meilleurs pianistes, les meilleurs artistes. 

Mais — pourrait-on m’objecter — la technique artistique n’est-elle pas 
quelque chose de subjectif, de personnel ? Chaque virtuose ne possède-t-il 
pas «sa» technique propre? Si, — mais seulement dans les détails. 
En eïfet, aussi dissemblables que paraissent les techniques des grands 
artistes, un trait capital leur est commun : l’emploi judicieux et multiple 
de toutes les sources d’énergie dont un pianiste dispose. Les grandes règles 
de la technique du piano, en général, de l’enseignement, en particulier, 
découlent de l’analyse de ce trait fondamental. Le côté personnel de la 
technique artistique est un composé merveilleusement subtil et chan- 
geant dans les détails. Au fond, ce n’est rien d’autre que l’extériorisation 
subjective d’une nature d'artiste, constituée d’une certaine manière. 
Évidemment, ce côté personnel ne peut être enseigné. Les principes tech- 
niques, au contraire, sur lesquels se base même le jeu le plus personnel, 
peuvent être enseignés, car les lois physiologiques et mécaniques de l’at- 
taque (vitesse, intensité, sonorité) se fixent et s’établissent objectivement. 
Toutefois, on ne tire pas assez parti de cette possibilité dans l’enseignement 
du piano. Beaucoup de « méthodes» propagent encore une technique 
surannée qui est à cent lieues de la pratique artistique. 

À part quelques maîtres exceptionnels qui unissent étroitement la 
pratique pédagogique à la pratique artistique, la plupart des professeurs 
de piano se meuvent, encore aujourd’hui, dans toutes sortes d’à-côtés. 
Les conservateurs tiennent toujours à l’ancienne école dite viennoise ; 
l'extrême vélocité des doigts est pour eux l'idéal d’une bonne technique. 
Les plus jeunes essaient différentes méthodes nouvelles. Chacune se 
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base sur une autorité quelconque, est enseignée comme la seule bonne 
et exclut tout ce que d’autres méthodes contiennent d’intéressant. Pour- 
tant, un simple regard jeté sur un pianiste d’avant-plan, suffirait pour 
convaincre que ni la technique unilatérale du bras, ni celle de la main 
et des doigts, ne remplissent les multiples exigences d’une technique 
universelle, englobant tous les moyens d’expression. 

Parmi les maîtres du clavier, nous avons les représentants de ce qu’on 
appelle la « technique des doigts » et les adeptes du « jeu avec le bras ». 
Au fond, une méthode n’exclut pas l’autre, mais elles ont été opposées 
par certains pédagogues qui avaient étudié l’une des deux dans une 
forme exagérée, ou bien qui ne connaissaient l’essence des deux métho- 
des que par oui-dire. — Cette erreur d’opposer les deux méthodes pro- 
vient de ce qu’on entend, en général, par « technique des doigts », la 
technique exclusive et désuète des doigts (école viennoise) — et par 
«jeu du bras » le jeu de l’ancienne école Deppe-Caland. Ces deux vieilles 
écoles se contredisent réellement, car l’une raidit les muscles du bras, 
en vue du fin travail des doigts, — et l’autre contracte les muscles de 
la main et des doigts, pour reporter convenablement le poids du bras sur 
le clavier. 

La technique moderne des doigts (avec le bras « léger » en équilibre) 
et celle du bras (avec raffermissement momentané des articulations) 
suppriment cette opposition. Au contraire, les deux méthodes se com- 
plètent l’une l’autre et forment ce que je voudrais appeler « la technique 
universelle du piano ». 

Donc, considérons comme désuête cette technique qui consiste à tra- 
vailler avec les doigts actifs, tendus et levés très haut (« comme des mar- 
teaux ») — tandis que le bras, fixé à angle droit — et le poignet — con- 
servent une tenue immobile. Cette façon de jouer convenait au temps 
des clavecins, mais aujourd’hui elle s’avère peu pratique, surtout avec les 
pianos à double échappement. Pourtant, certains professeurs y trouvent 
encore leur compte. Cette sorte de technique est inutile, même nuisible, 
au point de vue physiologique, car elle repose sur l’emploi isolé des plus 
petits membres et prévoit la contraction des autres membres. Même 
au point de vue esthétique, eïle est insuffisante, car l'attaque exclusive 
du doigt ne permet que très peu de variété dans l'expression — ainsi qu’un 
minime crescendo — à peu près jusqu’au mezzo-forte. — Les premières 
méthodes du jeu avec le bras tombent dans l’excès contraire. Le bras, 
fixé au coude, ne travaille que sous une pression de l'épaule. L'activité 
des doigts est exclue. La main ronde, « ramassée », ne sert qu’à reporter 
le poids du bras sur les touches. 
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En général, toute méthode qui prétend résoudre tous les problèmes 
techniques au moyen d’une certaine position du corps, du bras ou de la 
main — ou encore au moyen d’une sorte de mouvements — est erronée. 
La preuve nous en est fournie, d’une part, par l’expérience amère des 
élèves obligés, maintes fois, de rééduquer leurs membres, d’autre part 
par le jeu des grands pianistes ou musiciens-nés. Tous emploient (souvent 
instinctivement) tantôt une façon de jouer, tantôt une autre, ainsi que 
différents procédés techniques, selon le morceau à interpréter — ou 
selon le caractère propre (technique et musical) des différents fragments. 

Pour appuyer d’exemples ce que nous venons d’avancer, jetons un 
regard en arrière, sur la façon de jouer de quelques musiciens célèbres. 
Cet historique est extrait de la méthode de piano (préface) de Karl Klind- 
worth — disciple de Liszt — ouvrage pédagogique inutilisable et par 
conséquent oublié. 


« Par suite de la structure des instruments de notre temps, totalement différente 
de celle des instruments du 18° siècle, et du premier tiers du 19e siècle, la position 
des mains et l’attaque des doigts ont subi maints changements depuis l’époque 
de Bach. La position de la main de Jean Sébastien BaAcx résultait de la position des 
doigts reposant sur les touches pendant le jeu, légèrement arrondis et avec une 
phalangette verticale. Sans articuler beaucoup — la nature du clavicorde ne per- 
mettait pas un déploiement de force — il produisait le son par la pression. Les 
doigts ne quittaient pas les touches en se levant, mais ils glissaient du clavier vers 
l’intérieur de la main. Ce mouvement des phalangettes était si minime, qu’on l’aper- 
cevait à peine. L’extraordinaire habileté du maître résidait dans les phalangettes, 
tandis que la main, légèrement arrondie, gardait une tenue tout à fait tranquille ». 
(Forkel). « Une façon analogue se retrouve dans l’ancienne école viennoise (Hum- 
MEL, MoscHeLes). Il suffisait de lever légèrement les doigts pour enfoncer les 
touches. Plutôt que de rechercher l’ampleur du son par la lourde pression des 
doigts, on recherchait l’adresse et un jeu égal par un léger glissement des pointes 
des doigts vers l’intérieur. 

Les instruments à mécanique anglaise, par contre, obligeaient les virtuoses de 
cette époque (CLEMENTI, CRAMER) à une plus grande énergie d’attaque et partant, 
à,une position plus élevée de la main, avec un léger fléchissement entre le métacarpe 
et les doigts. 

Frep, peut-être le plus important de cette école, renommé pour sa sonorité 
merveilleuse, tirait le beau son avec les doigts presque perpendiculaires aux touches. 

La tenue de la maïn et la facon d’attaquer sont bien différentes chez les virtuoses 
de l’ancienne génération. 

ANTOINE et NicoLaAs RUBINSTEIN, tous deux d’une constitution athlétique 
(bras lourds et musclés, mains puissantes et charnues) couchaient leurs doigts gros 
et courts presque allongés sur les touches — et produisaient — en articulant et 
en exerçant une pression — un son plein, presque trop puissant. Mais aussi, dans 
les parties douces et chantantes, quelle sonorité moëlleuse ! 

Les doigts tendineux de TAUSIG et sa main tenue haut, entraient, comme des 
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serres d’acier, dans les touches. Son attaque avait une clarté et un brio extraordi- 
naires, sa sonorité était pénétrante, son jeu merveilleusement correct. 

Les petits doigts nerveux de BüLow semblaient enfoncer jusqu’au fond les 
touches par leur pression, plutôt que de chercher à former le son en le tirant hors 
du clavier. 

D’ALBERT, par contre, lançaïit les doigts et la main dans l’instrument, avec une 
adresse étonnante et une force consciente. 

Il exécutait les suites en octaves avec les 2e 3° 4e doigts entièrement recroquevil- 
lés sous la main. 

LiszT, l’incomparable et le plus génial, en possession d’une maïn idéale : pouce 
long, doigts fuselés — qui s’abaissaient comme des marteaux — jouait, en général, 
avec le poignet élevé et un léger fléchissement entre le métacarpe et les doigts. 
Les doigts, tombant de haut, devaient, certes, contribuer à la beauté de son jeu 
expressif et dramatique. La tenue de son corps changeait souvent d’une façon 
extrêmement caractéristique : aux passages d’allure majestueuse et fière, aux cres- 
cendi évoquant la puissance de l’ouragan, tout son être se cabraït, les bras et les 
mains écarquillés sur le clavier. A l’exécution de passages légers, perlés et rapides, 
les pointes des doigts pinçaient les touches presque avec les ongles (selon l’ancienne 
école viennoise). Pour l’expression d’un chant doux et vibrant, ses mains s’abais- 
saient profondément, plus bas que le plan du clavier et alors ses doigts étendus, 
se levant à peine, semblaient enfoncer les touches par une douce pression ». 


Déduisons de ce qui précède que ces maîtres du clavier ne se conten- 
taient pas d’un seul genre de technique, mais qu’ils adoptaient un jeu 
naturel et varié, selon les exigences du morceau. C’est logique. Puisque 
l'invention musicale (instrumentale) est multiforme, il faut des moyens 
pianistiques multiformes pour la réaliser. Voyez les gravures — et 
caricatures de l’époque — représentant Liszt ou Rubinstein devant le 
piano. Tout le corps participait à leur jeu. Les admirateurs et antagonistes, 
stimulés par l’activité de ces maîtres, en tant que virtuoses et pédago- 
gues, — commençaient, à leur tour, à s'occuper des problèmes de la 
« technique pianistique moderne », problèmes que ces génies avaient 
soulevés. Après des erreurs plus ou moins manifestes (provenant du 
fait que l’attention était dirigée, au début, seulement sur les mouvements 
visibles du pianiste), les observateurs parvinrent à trouver l’idée fonda- 
mentale sur laquelle se base la technique plus récente. Ils reconnaissaient 
que le libre usage des plus grandes articulations, servies par des groupes 
musculaires plus forts, remplaçait avantageusement — dans le déploie- 
ment de grande force — les plus petites articulations, contraintes, jusqu’a- 
lors, à cette besogne. Ils trouvaient, en outre, que ce n’était pas seule- 
ment un progrès au point de vue de l’économie du jeu, mais un bénéfice 
au point de vue esthétique. En effet, l'usage des grands membres donne 
au jeu une plus grande ampleur et permet un coloris plus varié, 
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Me basant sur ces principes et sur ceux de Liszt, qui m’ont été transmis 
par mon maître, A. Szendy, élève de Liszt, je rejette toutes les méthodes 
qui veulent tirer parti exclusivement du jeu des doigts ou du poids du 
bras, ou qui se servent uniquement de la pression ou de l’élan. J’oppose 
à ces méthodes unilatérales que le seul but à poursuivre est l’éducation 
de l’élève à un jeu naturel et multiple. 


Un jeu naturel est le travail rationnel et solidaire de toutes les parties 
du corps, participant au jeu (doigts, mains, bras, buste), travail solidaire 
où aucun membre n’est surchargé et où chaque membre accomplit la besogne 
naturelle à laquelle il est le mieux approprié au point de vue physiologi- 
que et anatomique. 
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LES PRINCIPES TECHNIQUES DU PIANO 


PAR RAYMOND THIBERGE. 


1. Importance et particularités du contact pianistique. 


U point de vue de l’exécution des grandes œuvres pianistiques, nous 
pouvons classer les virtuoses en deux catégories principales : ceux 
qui possèdent à la fois une grande virtuosité et un jeu expressif, et 
ceux, au contraire, qui n’ont pas ce jeu expressif tout en ayant cette 

grande virtuosité. 

En observant plus attentivement ces derniers, nous constatons qu’ils sem- 
blent beaucoup plus à l’aise dans les traits les plus difficiles que dans les chants 
à contexture simple. 

C’est surtout dans un chant pianissimo que nous pouvons entièrement nous 
rendre compte de l’anomalie que présente un pareil fait, du seul point de vue 
de la technique. 

A ce moment là, en effet, certains virtuoses ne semblent plus être en con- 
tact avec leur clavier. 

Cette même remarque peut se faire chez certains élèves qui flottent sur le 
clavier. Cette impression de flottement, ils nous la donnent aussi cette fois dans 
les traits. Alors, leur jeu s’accélère et ils restent dans l'impossibilité d’en rete- 
nir la précipitation. Leurs doigts n’ont pas d’assise sur les touches. 

Certains virtuoses dans leur chant, certains élèves dans leurs traits, prouvent 
donc à ce moment qu'ils ignorent la nature du vrai contact, du contact qui 
fait tenir le clavier. 

A l'élève qui flotte dans ses HAE le professeur commande ordinairement 
d'appuyer davantage; cela amène presque invariablement l'élève à écraser. 
Cette recommandation : «appuyez davantage », révèle l'ignorance du profes- 
seur devant les conditions du contact, puisqu'elle n’améliore pas la nature de 
ce contact, puisqu'elle ne fait que remplacer un jeu qui effleure par un jeu 
lourd, sans grâce, et qui écrase les doigts. 

En face de ces virtuoses comme en face de ces élèves, nous comprenons pour- 
quoi quelques-uns de nos grands maîtres du piano ont cherché à décrire la ma- 
nière de prendre contact avec le clavier, 
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« Caressez la touche, ne la heurtez pas», conseillait notre illustre Chopin. 

Le conseil est judicieux, certes, mais comment faire pour le suivre? 

« Appuyez vos doigts sur les touches comme si vous les enfonciez dans de 
la cire épaisse», proposait Shifmaker. 

Comment peut-on avoir l'impression d’enfoncer ses doigts dans de la cire, 
lorsqu'on les appuie sur de l’ivoire? 

« Attaquez la touche avec des doigts de velours », recommandait Thalberg. 
Que faire pour obtenir ces doigts de velours, alors qu'ils possèdent une char- 
pente £’ossature ? 

Certes, tous ces grands maîtres avaient parfaitement compris que le con- 
tact du doigt avec la touche avait une importance de tout premier ordre. L’i- 
magination qu’ils ont déployée en est une preuve incontestable. 

Pourtant, bien qu’en reconnaissant leurs efforts pour nous renseigner sur 
ce point capital, tout le monde n’en demeure pas moins, au sujet du contact, 
dans une singulière incertitude. 

C’est peut-être à cause de cette obscurité, que certains pédagogues ont été 
entraînés à formuler cette explication : le contact dépend de la structure de 
la main ; c’est quelque chose de personnel. Mais cette explication n’émane pas, 
elle non plus, d'observations bien précises sur les diverses formes de mains des 
pianistes ; elle ne nous renseigne pas sur la cause exacte du contact, et elle res- 
te décourageante pour tous ceux qui n’ont pas découvert ce contact. 

Or, ce dernier peut être analysé en lui même; en dépit des différentes 
structures de main, il peut être enseigné; il doit constituer la base même, la 
condition indispensable d’une technique complète. 


2. Caractéristiques du contact : Souplesse, Fermeté, Pression. 


Considérations sur l'appareil musculaire : 


Pour abaisser la touche et réaliser le contact qu’il recherche, le pianiste uti- 


lise évidemment une pression. Pour cela, il dispose de muscles et de segments 
d’ossature. 


Examinons d’abord le problème du côté des muscles. 

Il s'offre deux moyens d’investigations : le repérage, par le pianiste lui-mé- 
me, des sensations musculaires qu’il éprouve pendant son jeu, et l’examen de 
l’état de ses muscles que nous pouvons faire sur lui pendant qu'il exécute. 

Comment décrire des sensations musculaires? Comment exprimer en mots 
ce que ressent un homme, musculairement ? 

La tâche est malaisée pour plusieurs raisons. Tout d’abord les hommes ne 
sont pas tous dans le même état musculaire ; cet état varie d’un individu à l’au- 
tre. Chacun vit d’une façon à peu près permanente dans ses attitudes, à son 
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degré de contraction musculaire, tout comme il vit son degré de température 
et de tension artérielle. 

Imaginons qu'un homme puisse vivre de façon permanente avec 400 de tem- 
pérature. Sa sensation de fièvre perpétuelle le laissera dans l'ignorance de la 
sensation correspondant à la température normale. 

Il en est de même, pour cette suite d'états musculaires, représentée par les 
différents degrés de contraction : l’homme crispé, qui conserve un haut degré 
de tension musculaire, ignore la sensation que donne l’état musculaire normal. 

La seule différence, dans cette comparaison, est que, s’il n’est personne qui 
puisse résister bien longtemps à 40° de fièvre, il existe pas mal de gens qui vi- 
vent dans un état de crispation continuel. On ne saurait les renseigner en leur 
disant que la détente musculaire est le contraire de leur crispation, pas plus 
qu’on ne renseignerait un aveugle né, en lui disant que la lumière est le con- 
traire de l'ombre. 

Dans ce même domaine des sensations musculaires, ne rencontre-t-on pas 
un certain nombre d'individus incapables de différencier, par leurs sensations 
musculaires, le poids des objets? Ils font, pour soupeser un objet léger, le mé- 
me effort musculaire que pour soupeser l’objet plus lourd, de sorte que, pour 
deux pièces de monnaie, par exemple, la différence de poids, sensible pour d’au- 
tres, ne l’est pas pour eux. 

D'autre part, beaucoup d'hommes dans la vie courante, règlent leurs atti- 
tudes beaucoup moiïns par leur sensation musculaire que par leur sens visuel, 
de sorte que leurs diverses activités ne sont guère des occasions d’éducation 
pour leurs sens musculaires. 

Pour faire prendre conscience à un sujet crispé de la sensation que donne 
la détente musculaire, il faut la lui faire réaliser. 

S’il est impossible à la médecine actuelle de faire tomber la fièvre d’un ma- 
lade par le seul moyen de l'éducation, il est parfaitement possible à une pé- 
dagogie rationnelle d’apprendre à un hypertendu musculaire à se détendre. 
Que de cures fructueuses ai-je pu obtenir à cet égard! 

A l’origine de la technique pianistique, il peut donc y avoir la nécessité d’une 
éducation musculaire particulière, éducation possible pour tous, qui permet 
le discernement indispensable des sensations musculaires que beaucoup ignorent. 

A l'encontre des remarques précédentes, le virtuose a su adapter sa muscu- 
lature aux exigences de son instrument ; il est parvenu à la plus grande détente 
musculaire possible pendant son jeu, et il en a observé tout particulièrement 
les sensations. Il a même réalisé, à ce sujet, un affinement dont la subtilité n’est 
pas indispensable dans la vie courante. Un tel perfectionnement de sa sensi- 
bilité interne lui a permis de repérer les sensations musculaires et articulaires 
précises, au moment de l'exécution la plus parfaite du passage difficile. Il a 
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alors ressenti cette impression très caractéristique de grande fermeté et de 
grande souplesse, d'équilibre absolu sur ses doigts, avec une main complète- 
ment passive. Cette passivité est un point capital, il faut le souligner de plu- 
sieurs traits, car elle est la base de la technique supérieure. 

Si, maintenant, nous palpons attentivement la main, le bras, de ce virtuose 
en train d'exécuter une œuvre difficile, nous nous apercevons que sa muscu- 
lature reste détendue: aucun durcissement ne révèle, en aucun point du bras 
ni de l’épaule, des contractions musculaires. 

Il est évident que la souplesse légendaire des virtuoses a pour condition es- 
sentielle cette détente musculaire. Tout le monde aujourd’hui est à peu près 
d’accord sur ce point. 

Mais, si l’on parle de la délicatesse de toucher des artistes, ne les juge-t-on 
pas également à leur force? Car c’est bien une impression de force, de puis- 
sance, qui se dégage du jeu du virtuose, malgré son apparence de tranquillité. 
En même temps que l’aisance, la souplesse, le virtuose a la fermeté. 

La fermeté de jeu du virtuose, nous la constatons en touchant son bras, 
en même temps que nous constatons sa détente musculaire. Cette fermeté n’est 
donc pas produite par les muscles. Les muscles ne sont fermes que lorsqu'ils 
sont fortement contractés. Or, un même muscle ne peut être à la fois contracté 
et détendu. 

On a longtemps cru à ce double état musculaire pour le pianiste en invoquant 
une certaine tension pour la fermeté, et en même temps une certaine détente 
pour la souplesse. Le grand tort de cette explication est de n’avoir essayé 
que d’être logique, de n’avoir jamais été constatée sur les muscles eux-mêmes 
du virtuose. Une telle constatation ne saurait d’ailleurs jamais être faite, puis- 
que c’est un contre-sens irréalisable. 

Mais comment le virtuose peut-il atteindre un tel degré de détente muscu- 
laire, pendant l’action de jouer, c’est-à-dire, malgré la nécessité apparente de 
contracter les muscles ? 

La clé de ce problème physiologique se trouve en ceci: pendant que les mus- 
cles sont détendus, les segments d’ossature assument le rôle, très particulier, 
de transmetteur de pression. 

Pour pouvoir approfondir ce rôle de transmetteur de pression confié à l’os- 
sature, il nous faut envisager comment cette ossature se comporte pendant 
le contact. 


Considération sur l’ossature du pianiste : 


Tout bras contient six segments : trois pour les doigts, un pour la main, et 
deux pour le bras. 


Si l’on observe ces six segments sur un bras de virtuose en activité, l’on con- 
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state qu’une fermeté générale les réunit, donnant l'impression d’en faire un 
segment unique. 

Mais la fermeté qui s'étend sur les six segments du bras se constate aussi 
sur le torse et même sur les jambes ; elle règne à la fois sur tout le corps du vir- 
tuose. Toute son ossature forme une charpente parfaitement équilibrée, dont 
toutes les pièces s’appuient les unes contre les autres. 

Cette sorte d’échafaudage ne se présente pas, certes, sous une forme ordi- 
naire car, devant l’observateur, la silhouette du pianiste à son instrument se 
profile curieusement sous la forme de quatre angles principaux : 


1) Un angle formé au coude par les deux segments du bras. 

2) Un angle formé à l’épaule par le haut du bras et l’axe du torse. 

3) Un angle formé à la hanche par le torse et la cuisse. 

4) Un angle formé au genou par les deux segments du membre inférieur. 


Pour que cet échafaudage soit résistant, pour qu’il puisse en quelque sorte 
s’étayer sur le clavier, il faut, pendant tout le contact, que ses angles conser- 
vent un écartement suffisant, un certain degré d’ouverture. 

Si tous ces angles se fermaient, se resserraient sous la pression qu'ils doi- 
vent transmettre, si la charpente se trouvait comprimée, un peu à la manière 
d’un accordéon, ce serait quelque chose comme l’écroulement de l’échaufadage ; 
il n’y aurait plus d’étayage; la pression ne serait plus transmise à la touche. 

Le virtuose a donc trouvé, pour chacun de ses segments, une position par- 
ticulière qui fait de toute son ossature une charpente demeurant ferme sous 
la pression, et transmettant cette pression au clavier. Cette position des seg- 
ments réalise l’équilibre qui permet au torse et au bras, y compris la main et 
les doigts, d’être rendus fermes malgré la détente des muscles de toutes ces 
régions. 

L'énergie de la pression n’a donc point sa source dans les contractions des 
muscles des doigts, ni des muscles du bras, ni des muscles de l'épaule. Les mus- 
cles thoraciques et abdominaux, eux-mêmes, y sont étrangers. 

C’est du côté des membres inférieurs qu’il faut chercher la source de cette 
énergie. 

C’est là seulement, en effet, que l’on constate des contractions musculaires 
chez le virtuose. Si étrange que cela puisse paraître, cela est ; nous devons nous 
borner ici à le constater. L’explication se fera d’elle même par la suite, au fur 
et à mesure que nous prendrons conscience du phénomène, en examinant de 
plus près chacun de ses rouages. 

En résumé, la pression du contact puise son énergie dans la contraction de 
muscles appartenant à la région des membres inférieurs. La souplesse est réali- 
sée par la détente musculaire naturelle, dans tout le reste du corps. La pres- 
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sion est transmise au clavier par la charpente de l’ossature, rendue ferme par 
l'équilibre, chaque segment étayant le segment suivant, de la hanche au bout 
des doigts. Les conditions du contact : pression, souplesse et fermeté sont ainsi 
réalisées simultanément par le virtuose. 


3. Les Conditions du Contact 
Ajustage de la charpente d’ossature. 


Direction de la pression : 


Nous avons vu que le pianiste, loin d’être dépourvu de moyens, avait, par- 
mi leur grand nombre, à choisir les meilleurs. 

Pour réaliser la pression qui doit lui donner le meilleur contact, le pianis- 
te doit choisir entre plusieurs directions. Il peut, en effet, enfoncer la touche 
suivant trois directions possibles. 

Tout d’abord, il peut enfoncer la touche verticalement, par exemple, en 
laissant tomber sa main de haut en bas. 

Il peut aussi enfoncer la touche par une pression dirigée obliquement dans 
le sens qui va de la touche vers lui, par exemple, en ajoutant au mouvement 
précédent, une traction de l’arrière-bras attirant la main vers le bord du clavier. 

Il peut encore diriger autrement sa pression et dans un autre sens, celui qui 
va directement de l’épaule au clavier. 

C’est cette dernière direction de pression que le virtuose a choisie. Pour la 
distinguer des autres, nous la nommerons pression d’arrière. Nous avons vu 
que la pression venant de la région des membres inférieurs était transmise au 
clavier par l'intermédiaire du torse et du bras. Examinons d’abord la fraction 
de son parcours comprise entre l’épaule et le clavier. 

La situation de l’épaule en arrière du clavier, et le dominant, indique suf- 
fisamment dans quelle direction la pression aboutit au clavier. La ligne droite 
imaginaire, joignant le sommet de l’épaule au bout du doigt, représente cette 
direction. Nous appellerons cette ligne : ligne de pression. 

Comment le bras va-t-il maintenant transmettre au clavier, et suivant cette 
direction, la pression d’arrière ? 

Rappelons que tout le bras doit donner l'impression d’un segment unique, 
bien que ses six segments prennent des directions différentes et conservent 
la possibilité de se mouvoir les uns par rapport aux autres. Comment les arti- 
culations du bras vont-elles être rendues, à la fois, fermes et mobiles? Comment 
le bras va-t-il étayer le torse tout en conservant une musculature bien détendue ? 
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Ajustage de l'angle au coude : 


Examinons à nouveau l’angle formé au coude par le haut du bras et l’avant- 
bras. Nous nous souvenons que cet angle doit résister à la pression, afin de la 
transmettre. 

A cet effet, la position que le virtuose donne aux deux segments de son bras, 
constitue un véritable ajustage. La particularité de cet ajustage réside en ce- 
ci: l’arrière-bras se trouve dans une position de rotation intérieure assez pro- 
noncée. Cette rotation intérieure du bras dirige la pointe du coude, non pas 
vers le sol, mais vers le côté extérieur (à droite pour le bras droit). 

Il est important de remarquer que cette rotation intérieure du haut du bras 
n'implique pas un écartement latéral du coude par rapport au thorax. Le vir- 
tuose à toujours son coude placé sous ce que nous avons appelé la ligne de pres- 
sion. 

Si la condition de cet ajustage de l’angle au coude est nécessaire, elle n’est 
pas suffisante. L’ajustage du bras est solidaire de celui de l’épaule. 


Ajustage de l'angle à l'épaule : 


Rappelons-nous l’angle formé à l’épaule par le torse et le haut du bras. Cet 
angle, lui aussi, doit conserver son degré d’ouverture pendant la pression. 

Chacun connait l’extrême mobilité que peut présenter une épaule au repos. 
L'omoplate n'étant retenue dans le dos que par des muscles n'ayant avec 
le thorax aucun lien articulaire, a, pour cette raison, une indépendance très 
particulière, lorsque les muscles du dos sont relâchés. C’est ce qui permet, par 
exemple, de porter l’épaule à la rencontre du menton. 

Comment le virtuose, qui a ses muscles du dos et de l’épaule complètement 
détendus, trouve-t-il dans cette épaule un point d’appui très fer me, pour étayer 
son torse avec son bras? 

L'on sait que c’est l’omoplate qui entre en communication avec le haut du 
bras. Elle est le trait d’union entre le torse et le bras. 

Le virtuose trouve la fermeté et la souplesse dans son épaule en la laissant 
retomber d’une façon très particulière, qui imprime à son omoplate un mou- 
vement de bascule en avant. Dans cette situation, la clavicule est descendue 
et nettement détachée des côtes supérieures, l’omoplate prend une position 
dans laquelle la partie la plus inférieure de son contour se trouve légèrement 
plus élevée que dans la position ordinaire, tandis que sa partie supérieure se 
trouve rabattue en avant, 
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(fig. 1) 

La figure 1, est la reproduction d’une radiographie d'épaule dans la situa- 
tion indiquée précédemment. L'on y voit distinctement, comment l’omoplate 
prend contact avec le haut du bras. 

(fig. 2) 

La figure 2 reproduit une autre radiographie d’épaule placée sans aucun 
souci d’ajustage. L'on voit clairement qu'ici, la position de l’omoplate est 
défectueuse, que le contact ne peut pas être établi dans le sens de la ligne de 
pression. 

Cet ajustage assure le maiïntien de l’écartement nécessaire entre les deux 
branches : torse et bras, de l’angle qui à son sommet à l'épaule. Il constitue 
un véritable emboîtement du bras à l’épaule. De cette manière, le bras, que 
nous avons vu emboîté au coude avec l’avant-bras, se trouve pour aïnsi dire 
encastré entre l'épaule et l’avant-bras. 

C’est de cette manière que la pression peut passer de l’épaule au coude, et, 
par la résistance de l’angle au coude, aboutir jusqu'au clavier. 

Après avoir vu comment, par l'intermédiaire de l’omoplate, le torse est mis 
en relation avec le haut du bras, pour communiquer au bras la pression d’ar- 
rière, il nous faut examiner comment le torse est lui-même transmetteur de 
cette pression. 

l Ilest important de remarquer ici que le torse n’est pas producteur de la pres- 
sion. Le virtuose a trouvé un moyen infiniment plus subtil qui lui permet de 
varier à l'infini son contact, en modifiant à volonté le dosage de sa pression. 

Pour saisir comment le torse est transmetteur et non producteur de pres- 
sion, il nous faut examiner ce qui se passe dans le troisième angle entrevu, 
celui que le torse forme à la hanche, avec la cuisse. 


Ajustage de l’angle à la hanche: source de pression. 


Cet angle se modifie constamment, pour compenser les mouvements du bras, 
pendant les déplacements de la maïn sur le clavier. 

La hanche doit donc conserver une grande mobilité, épousant les fluctua- 
tions de tout l’échafaudage et permettant de maintenir l’'emboitement du torse 
avec le haut du bras. 

C’est ainsi que la pression partant du siège, parcourt tous les segments d’os- 
sature, jusqu’à l’extrémité des doigts. 

Raymond THIBERGE (1). 

(1) Ce fragment n’est qu’une froide description des actes principaux de la technique. Il 
ne constitue en rien l’enseignement de cette technique, comprenant toutes sortes de procé- 
dés de prise de conscience de l’élève et de contrôle du professeur, procédés particuliers à Ray- 


mond THIBERGE, et qui sont exposés dans un ouvrage en préparation sur la technique pia- 
nistique. 
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sées uniquement de morceaux de « petite », « moyenne » et « grande » 

difficulté. Nous nous trouvons, au contraire, en présence d’une 

doctrine très vaste, résultant d’une analyse rigoureuse d’un grand 
nombre de faits et de phénomènes, doctrine régissant des disciplines 
de travail des plus fécondes. Cette doctrine est fondée sur une pensée 
originale entre toutes : les mouvements transmettant l’expressivité musi- 
cale au clavier sont susceptibles d'analyse. Au principe de sa recherche, 
Marie Jaëll a posé le problème de l’exécution pianistique sur une base 
psycho-physiologique et l’orienta de ce fait dans un sens nouveau. 

Comme la plupart des pianistes, Marie Jaëll avait éprouvé les faibles- 
ses de l’enseignement traditionnel et subi leurs conséquences. Comme 
interprète et comme pédagogue, elle avait éprouvé que le résultat obtenu 
par l’enseignement traditionnel du piano était loin d’être en rapport 
avec l'effort produit. 

Marie Jaëll a l'immense mérite d’avoir non seulement donné une direc- 
tion nouvelle aux recherches relatives au jeu pianistique mais, en outre, 
d’avoir discerné, classé et exptiqué un ensemble de faits et de phénome- 
nes d’importance capitale qui avaient échappé à l’observation des artis- 
tes et des pédagogues. 

Doit-on s'étonner de ce que les artistes et les pédagogues aient laissé 
ces faits et phénomènes dans l’ombre ? Non, si l’on tient compte des pré- 
jugés qu'ils acceptaient comme des lois. L’un de ces préjugés, le plus 
néfaste peut-être dans ses conséquences, consistait — et consiste encore 
— à admettre la prédestination de l’artiste, la valeur souveraine et uni- 
quement déterminante des dons que celui-ci reçoit en naissant, et à 
refuser toute possibilité d'investigation, à la lueur de la science, du pro- 


l ne s’agit pas ici d’une de ces méthodes dites progressives, compo- 
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cessus de la création esthétique. Artistes et pédagogues n’ont d’ailleurs 
pas cherché à en pénétrer le mystère! 

Dégagée de ce préjugé, Marie Jaëll a pu s'engager dans des voies igno- 
rées conduisant vers des horizons nouveaux, plus vastes et plus clairs. 
Elle a pensé qu’il est possible de jeter un pont entre la Science et l’Art, 
elle a posé les piliers sur lesquels ce pont peut être établi définitivement, 
qui permettra d'atteindre l’Art en partant de la Science. C’est de Marie 
Jaëll qu'est née l’analyse raisonnée de l’action engendrant l'expression 
musicale, analyse qui permet à tous d'apprendre à faire celte action qui 
équivaut à l’action non raisonnée produite par l'instinct artistique. 

J’ai exposé, un jour, à M. Charles Leirens, l’une des idées fondamenta- 
les ‘de Marie Jaëll, qui consiste à considérer l’exécution musicale comme 
une fonction directe des mouvements qui la produisent et de leur re- 
présentation mentale. M. Leirens a bien voulu me rapporter une conver- 
sation qu’il a eue avec le poète Paul Vazery. Voici l’histoire narrée par 
ce dernier d’après une relation faite par un Anglais qui a suivi Paganini 
pendant des années afin de surprendre le secret de l’art du violoniste 
gênois. 

Un jour, l'Anglais curieux a la chance d’occuper dans un hôtel une 
chambre contigüe à celle de l’artiste. Il perce un trou dans la cloison 
et, le jour du concert, il aperçoit Paganini étendu pendant des heu- 
res, immobile sur son lit, les yeux ouverts. Avouant son indiscrétion, il 
prie Paganini de vouloir lui dire la raison de son attitude et si elle a un 
rapport avec son art. L’artiste lui répond que, pendant sa longue im- 
mobilité, il se représente mentalement tous les mouvements à faire 
pendant l'exécution. 

Vraie ou non, cette anecdote est piquante. Mais, en tous cas, l’at- 
titude de Paganini s'explique fort bien par cette citation que Marie 
Jaëll reproduit dans son livre : Le Mécanisme du Toucher (Paris, Alcan). 
Elle se rapporte à la constatation faite par M. Fleschig à propos du mou- 
lage de la surface interne du crâne de J. S. Bacx : 

«Le savant, voyant le développement prédominant de la partie du 
» cerveau où se localisent les représentations mentales des sensations 
» musculaires, des mouvements des bras et des mains, a soulevé la ques- 
» tion de savoir si, en dehors des organes finement développés de l’ouie, 
» la base des capacités musicales de J. S. BacH ne dérivait pas d’un 
» sens musculaire extraordinairement développé et de la faculté de réu- 
» nir les représentations visuelles des notes avec la représentation des 
> mouvements ». 

À première vue, l’on suppose qu’il n’y a aucun rapport. Mais on aurait 
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tort de nier celui-ci à priori. Marie Jaëll a fait une longue expérience 
et en développant ses représentations mentales des mouvements, elle 
a senti s’éveiller des facultés nouvelles pour le plus grand profit de ses 
exécutions pianistiques. L'expérience de Marie Jaëll est à la portée de 
tout le monde. 

La représentation mentale des mouvements place ces derniers sous 
le contrôle de l'esprit et permet, par conséquent, d'éviter l’automatisme 
du mouvement qui est le résultat inévitable de toute méthode de travail 
basée sur la répétition continuelle. Rien n’est plus empirique que ce procé- 
dé qui consiste à répéter constamment un morceau, un passage, un trait, 
pour arriver à l’exécuter facilement, pour le garder dans la mémoire. 

Pour Marie Jaëll, au contraire, les mouvements ne doivent pas se 
faire machinalement, automatiquement. Elle prescrit une méthode de 
travail qui force l’éveil de la conscience du moindre mouvement, qui dé- 
veloppe ensuite cette conscience jusqu’à ce qu’elle rejoigne la conscience 
de la musique, car le mouvement transmet l’expression musicale comme 
« les signes de l’écriture transmettent la pensée ». 

Marie Jaëll veut créer une méthode qui puisse éveiller les facultés 
chez les êtres qui ne les possèdent qu’à l’état latent. Elle impose des 
efforts pour développer ces facultés, parfaire et multiplier leur rendement. 
L'artiste qui aura ainsi créé lui-même ses moyens n’aura-t-il pas plus 
de mérite que celui qui les aura reçus de naissance ? 

L’exécutant doué doit chercher à connaître les dons dont il jouit 
pour pouvoir en dépasser les limites et en disposer à tout moment. 
Que fera-t-il lorsque les facultés qu’il a reçues réagiront faiblement aux 
ordres de la Musique, s’il n’a pas appris à s’en servir? Il tâchera de sup- 
pléer aux carences en cherchant à s’émouvoir pour émouvoir les autres 
coûte que coûte, mais cette irritation brutale de sa sensibilité n’arrivera 
pas à nous donner la révélation de la beauté esthétique que nous attendons 
de lui. Chercher à s’émouvoir ou à émouvoir est la plus grande faute qu’un 
interprète puisse commettre envers lui-même. 

Pourquoi l'artiste attendrait-il tout de l'intuition, ou pourquoi préten- 
drait-il être souvent dans l’état harmonique qui le soumet à l'élan de 
l'inspiration ? La discipline de Marie Jaëll, au contraire, lui impose de 
se créer lui-même un état équivalent de cet état harmonique auquel 
ses dons le préparent par intervalles variables. Si la Providence ne lui 
accorde de fréquents retours de cet état de grâce, cette discipline lui per- 
mettra d’y suppléer dans une grande mesure. 

En éveillant la conscience du mouvement, Marie Jaëll nous rend ca- 
pables de mieux analyser et connaître ce dernier. 
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L'enseignement traditionnel du piano, gardant un héritage trop lourd, 
issu de l’enseignement d’autres instruments à clavier plus anciens, l’or- 
gue et le clavecin, n’a pas tenu compte de toutes les possibilités nou- 
velles que présente l'instrument. Les pianistes en pâtissent, parce que leur 
instrument, plus sensible, accuse les insuffisances expressives d’un jeu 
plus en rapport avec le son immobile de l’orgue ou le son trop fugace du 
clavecin. 

Il est évident que l’action que nous pouvons exercer sur la durée du 
son du piano ainsi que sur le son lui-même, son timbre, son intensité, 
rend possible une traduction plus fidèle de la pensée musicale. Le per- 
fectionnement de l'instrument, pour être intégralement mis en valeur, 
demande un perfectionnement correspondant des mouvements. Tandis 
que la mécanique du piano s’assouplit aux exigences esthétiques, les mou- 
vements de notre jeu doivent s’accorder davantage à une mécanique esthé- 
tique. 

Il convient de condamner le mouvement du doigt qui consiste, pour 
jouer une note, à d’abord relever le doigt pour l’éloigner de la touche — 
afin que le doigt prenne un plus grand élan, semble-t-il — et à le pro- 
jeter ensuite seulement sur la touche. Si bref que soit ce mouvement 
de va et vient, il provoque un décalage entre la pensée musicale qui com- 
mande, et l'exécution du doigt qui la traduit. Le doigt s’élève au moment 
précis où il doit agir sur la touche! 

Marie Jaëll prescrit un mouvement unique! Au moment même où une 
note est pensée, le doigt descend sur la touche ! Comment le doigt agira-t-il ? 
Lorsque, à la façon usuellement enseignée, on laisse tomber le doigt sur 
la touche, la force n’a pas d’autre effet que d’enfoncer la touche car elle 
n’a plus d'effet sur le mouvement suivant et une nouvelle impulsion doit 
être donnée pour relever le doigt de la touche. De cette façon, il y a donc 
de nouveau un décalage puisque, pour un seul son produit, il y a deux 
impulsions opposées, et tant que ce son se continue par l’abaissement 
de la touche, il y a arrêt du mouvement du doigt. 

Peu de pianistes se sont doutés de ce que la difficulté qu’ils éprouvent 
à conduire leurs mains sur le clavier a pour cause l’arrêt du doigt sur 
la touche, arrêt succédant au mouvement d’attaque, et où le doigt se 
trouve comme « au point mort » avant de se relever. 

La solution donnée par Marie Jaëll au problème du mouvement repose : 

1°) sur les conditions nécessaires de l’aftitude qui précède le mouvement 
et se maintient pendant le mouvement ; 

2°) sur la continuité du mouvement circulaire qui permet une coïnci- 
dence avec la continuité de la pensée musicale et, en outre, une action 


LA «MÉTHODE» DE MARIE JAELL 933 


constante sur la touche, même après que le son a été produit, action 
exerçant ses effets sur l’étouffement du son selon la volonté de l’exécu- 
tant. 

Au relâchement musculaire, Marie Jaëll oppose la tension musculaire. 
Sous l’effet de cette tension, le doigt reste toujours actif, même immobile. 
Cette activité constante éveille des sensations avec une acuité plus vive 
à mesure qu’elle se développe et agit avec une efficacité étonnante 
sur le travail mental. C’est pourquoi l’on peut dire avec Marie Jaëll que 
« l’attention coïncide avec la tension musculaire, comme la différence 
de chaleur ou de froid de la température coïncide avec les degrés d’un 
thermomètre ». L’attention se développera d’autant plus que l’on tendra 
mieux les muscles pour l’action. 

L’immobilité rend possible la conscience du mouvement. Chez Marie 
Jaëll, cette immobilité est toujours préalable au mouvement ef persiste 
dans les doigts ne participant pas au mouvement. Elle crée une sorte 
de « silence » autour des mouvements et des pensées qui les projettent 
et de ce fait stimule puissamment l’attention. D'autre part, l’immobilité 
assure aussi le développement et l’intensité des sensations musculaires 
qui permettent la dissociation des actions des doigts. Hors des discipli- 
nes de Marie Jaëll, l’enseignement du piano rend insuffisante l’appli- 
cation du mouvement en raison même du défaut d’immobilité. L’immo- 
bilité est confondue avec le repos musculaire et c’est là une erreur, car 
le repos n’est pas le contraire du mouvement maïs bien le contraire de 
l’activité, ce qui est bien différent. C’est pourquoi, sans immobilité 
active, les doigts ne disposent pas, au moment d’agir, du potentiel de 
force nécessaire à l’action musculaire. Il a d’ailleurs été démontré que 
l’action « statique », l’action dans l’immobilité, produit plus d’énergie, 
fait monter la température du muscle plus rapidement que l’action « dy- 
namique ». Ce fait explique la coïncidence de la tension musculaire et 
de l’attention. Il permet de chercher un mécanisme de l’attention dans 
les muscles. 

A propos du mouvement circuläire du doigt, il est intéressant de noter 
que J. S. Bac exécutait des mouvements circulaires en jouant, et nous 
en trouvons le témoignage dans les écrits de J. N. FÜRkEL (Vie, {alents 
et travaux de J. S. Bach). Liszt lui-même les avait adoptés, et c’est en 
le voyant jouer que Marie Jaëll eut l’idée d'analyser le mouvement cir- 
culaire. 

L'étude du piano consiste, pour Marie Jaëll, dans l’analyse et l’obser- 
vation raisonnée des mouvements par lesquels l’expression musicale se 
transmet au clavier. Telle est l’idée que nous avons exprimée au début 
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de cet article. L'étude du piano est pour elle l'étude du mouvement. 
À l'inverse du jeu traditionnel, elle identifie la pensée musicale au 
mouvement qui la traduit, le mouvement avec le son, l’immobilité — non 
le repos — avec le silence. Ainsi donc, dans toute exécution musicale, 
il y a deux phénomènes : celui de créer le son et celui de le détruire. 
Le second est aussi important que le premier, ils doivent être indissolu- 
blement liés et ne peuvent l’être que si les mouvements qui les suscitent 
se prolongent eux-mêmes sans solution de continuité. 

Le mouvement circulaire, abaissant et ramenant la touche, non seule- 
ment réalise la continuité du mouvement, mais donne lieu, en outre, 
par le glissement du doigt sur la touche, à l’éveil de sensations tactiles 
qui s’avivent dans la mesure même où la surface qui les localise les pro- 
longe par son mouvement. Les sensations tactiles sont de la plus haute 
importance dans le jeu du piano. 

Les sensations tactiles commandent la réaction du doigt après l’at- 
taque de la touche. Le timbre dépend en partie de cette, réaction qui varie 
selon que les notes ne sont ni liées ni détachées, selon qu’elles sont déta- 
chées (une variété infinie de la diminution de durée de ces notes dépend 
de cette réaction), ou selon qu’elles sont liées. Dans ce dernier cas, la réac- 
tion est une des plus grandes difficultés de l’exécution. Il ne faut réelle- 
ment quitter une touche qu'après avoir enfoncé celle qui doit lui succéder. 
Il s’agit là, dit Marie Jaëll, de syncopes microscopiques que l’exécutant 
doit vraiment entendre et sentir en les réalisant. 

La jorce, le timbre, d’après Marie Jaëll, seront aussi influencés par les 
surfaces du doigt qui seront employées à attaquer la touche : de grandes sur- 
faces donneront des sonorités rondes et fortes, de petites surfaces, ob- 
tenues par l’attaque du bout du doigt, près de l’ongle, provoqueront un 
son plus faible, ou, dans le forte, plus sec. 

Et ainsi, est rendue possible une variété infinie de façons d’attaquer 
la touche, d’après les mouvements et la réaction du doigt sous l'effet 
des sensations tactiles. J’ai indiqué plus haut les possibilités de variation 
infinie du détaché et du lié. L'usage des surfaces permet une modification 
tout aussi infinie du dynamisme. L'enseignement traditionnel n’en tient 
aucun compte et se borne à admettre que pour jouer plus fort, il faut 
frapper la touche plus fort. C’est une erreur de croire qu’un « crescendo » 
par exemple, s'obtient en tapant de plus en plus fort. Ce que l’on obtient 
ainsi n’est que l’approximation de l’idée d’un crescendo, mais cette 
façon de faire ne traduit pas les différences, que commande l’esthéti- 
que musicale, entre tel « crescendo » dans un cas donné et tous les autres 
en général. 
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Or, le plus artiste est celui qui trouve le plus de rapports harmonieux 
en utilisant ces différences. Il s’évertue à trouver et à rattacher les dif- 
férences en ramenant le multiforme vers l’unité, tandis qu’un autre ne 
conçoit l’unité qu’à travers l’uniformité. C’est à l’uniformité, l'égalité, 
que tend l’enseignement traditionnel! 

Avant Marie Jaëll, l’idéal poursuivi dans le mécanisme était l’égalité 
des doigts. C’est toujours l’idéal de l’enseignement usuel, car l’on ne 
s’est pas encore suffisamment rendu compte que cette prétention à l’é- 
galité rend les doigts inaptes. La négligence de leurs différences, créées 
par la nature, atteint directement la main comme organe dont chaque 
partie a sa fonction. Or, la main peut transmettre une expression esthé- 
tique parce qu’elle la contient en quelque sorte en puissance dans l’exer- 
cice de ses fonctions organiques. L’effort de Marie Jaëll ne s’est pas 
borné à cette simple constatation mais s’est donné pour objet de dé- 
velopper la sensibilité tactile et de la relier à la sensibilité musicale. 

L'étude de la main et des doigts, la notion des différences de sensibilité 
des organes tactiles et de la relation de ces différences de sensibilité 
résultant de l'usage de la faculté de préhension, a rendu possible l’adap- 
tation aux besoins esthétiques. Chaque nuance sonore est obtenue par le 
mouvement qui la traduit parce que l’on applique sa sensibilité tactile 
à cette réalisation. 

Le professeur ne trouve pas, dans la pédagogie traditionnelle du piano, 
le moyen d’incorporer la musique dans le jeu d’un élève mal ou moyen- 
nement doué. D’aucuns pensent que le doigté peut être ce moyen. Je ne 
le pense pas. Le choix du doigté qui convient le mieux à l’expression 
présuppose une connaissance approfondie des mouvements qui la régis- 
sent et ce n’est donc pas ce doigté convenable que la tradition enseigne. 

En règle générale, le doigté traditionnel a pour but de faciliter l’exécu- 
tion. Toutefois, les doigtés faciles ne sont pas obligatoirement d’un bon 
effet musical. Je dirai même que leur facilité provient de ce qu’en les choi- 
sissant, on n’a pas tenu compte de la musique à exprimer. Par contre, 
un doigté dont le but est d’enserrer avec précision la pensée musicale est 
toujours « aisé », parfois complexe peut-être (cela dépend de cette pen- 
sée), mais « aisé », ce qui ne veut pas dire exactement « facile ». 

Lorsque le professeur est en présence d’un sujet très moyen, ou bien 
il essaye de lui expliquer ce qu’il faut faire (sans pouvoir lui dire com- 
ment), ou bien il se met lui-même au piano. C’est toujours le dernier remè- 
de, en tous cas. Liszr n’agissait pas autrement, paraît-il. Il est inutile d’a- 
jouter que le résultat est accidentel, sans rebondissement, et ne dépasse: 
pas l’imitation apparente la plus grossière! Les grands pianistes ont 
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réussi à exprimer la Musique par des mouvements dont ils n’avaient 
pas eux-mêmes une conscience totale, des mouvements qu’ils n’a- 
vaient pas analysés, qu’il ont fait d’instinct. C’est pourquoi ils n’ont 
jamais pu survivre dans autrui! 

En résumé, la doctrine et les disciplines de Marie Jaëll sont basées : 
a) sur la coïncidence absolue des mouvements et de l’expression musi- 
cale ; b) sur la coïncidence absolue des fonctions matérielles et mentales, 
physiologiques et psychologiques, du mouvement et de la pensée ; ce sy- 
stème a pour but d’éveiller la conscience du mouvement à identifier à 
l'expression musicale, conscience qui à son tour éveille et développe le 
sentiment musical. 

Les moyens de ces disciplines sont : a) la représentation mentale des 
mouvements et la tension musculaire ; b) la continuité du mouvement 
circulaire du doigt, avec glissement du doigt sur la touche après l’at- 
taque ; c) l’utilisation rationnelle des surfaces tactiles. 

Je ne puis, dans le cadre de cet article, décrire les disciplines de travail 
créées par Marie Jaëll. Ceci doit faire l’objet de l’enseignement direct. 
Mais je dois en certifier la fécondité. Par tout travail régi par ces disci- 
plines, une transformation physiologique de la main peut se constater au 
bout de peu de temps. L'aspect de la main change, et cette transformation 
se continue indéfiniment si l'effort est prolongé avec intelligence. Et, en 
même temps que cette transformation physiologique, se poursuit la trans- 
formation psychologique et mentale : le développement de la représenta- 
tion mentale des sons, de la mémoire, du sens esthétique, du style, du 
sentiment musical et, en général, l’augmentation de l’activité cérébrale. 

C’est Marie Jaëll qui, pour la première fois, a éclairé tous les problèmes 
du jeu pianistique au grand jour du général et non pas à la lueur falote 
du particulier, en reliant le physiologique au psychologique, le matériel 
au mental. 

Pour baser l’enseignement du piano sur les fonctions organiques, mus- 
culaires, nerveuses et mentales, Marie Jaëll a utilisé les résultats obtenus, 
au cours du xix° siècle, par les travaux des psycho-physiologistes. Elle 
attira l’attention de ces derniers sur de multiples problèmes. Elle eut même 
la prescience de notions qui ne furent étudiées que plus tard. 

Ainsi, lorsqu'elle utilisa la complexité du toucher pour développer les 
perceptions auditives, n’avait-elle pas, en réalité, le sentiment précis 
de l’existence des réflexes conditionnels et de la possibilité d'acquisition 
de ces réflexes par l’organisme, alors que la question ne fut étudiée que 
plus tard par le physiologiste russe PLATov. 

De tous ces travaux, elle sut dégager des conclusions à considérer 
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comme définitives, conclusions qu'elle vérifia par ses expériences person- 
nelles et par le résultat de leur application à l’enseignement du piano. 

Cette application constitue d’ailleurs une très sérieuse contribution 
à la connaissance de l’homme et tel chapitre du livre de Marie Jaëll : 
La Musique et la Psycho-Physiologie (Alcan, édit., Paris, 1896) pourrait 
trouver place dans le livre célèbre du Dr CarREL : l’Homme, cet inconnu, 
écrit quarante ans plus tard. 

Ne trouve-t-on pas, dans ce dernier livre, l’énoncé des idées qui jus- 
tifient les théories de Marie Jaëll? Ainsi : 

« L'usage de la parole, comme celui de la main, a aidé beaucoup au 
développement du cerveau. Les parties cérébrales de la maïn, de la 
langue et du larynx s'étendent sur une large surface de l’écorce. En même 
temps que ces centres nerveux commandent les mouvements de la pré- 
hension, de l'écriture, de la parole, ils sont stimulés par eux. Ils sont, 
à la fois, déterminants et déterminés. On dirait que le jeu de l'intelligence 
est facilité par les contractions rythmiques des muscles.» (L'Homme, cet 
Inconnu, pp. 113 et 114). 

« En somme, le corps et l’âme sont des vues prises du même objet 
à l’aide de méthodes différentes, des abstractions faites par notre esprit 
d’un être unique. L’antithèse de la matière et de l’esprit n’est que l’op- 
position de deux ordres de techniques. L'erreur de Descartes a été de 
croire à la réalité de ces abstractions et de regarder le physique et le 
moral comme hétérogènes. Ce dualisme a pesé lourdement sur toute 
l’histoire de la connaissance de l’homme. Il a créé le faux problème des 
relations de l’âme et du corps. Il n’y a pas lieu d’examiner la nature de 
ces relations, car nous n’observons ni âme, ni corps, mais seulement un 
être composite dont nous avons divisé arbitrairement les activités en 
physiologiques et mentales » (ibid., pp. 137 et 138). Cette même idée 
est exprimée et appliquée par Marie Jaëll dans : La Musique et la Psycho- 
Physiologie, pp. 4et5. 

« Mais toutes ces sciences ont négligé l’étude de la conscience dans la 
totalité de ces aspects. Elles auraient dû examiner l’homme à la lumière 
convergente de la physiologie et de la psychologie. » (CARREL, ibid., p. 
140). Ce même reproche, Marie Jaëll l’adresse aux pianistes et aux péda- 
gogues du piano, mais à eux seuls car, comme elle le dit dans sa pré- 
face, seul le piano est de sa compétence. 

4 Les activités mentales dépendent évidemment des activités physio- 
logiques. Nous observons les modifications organiques correspondant à 
la succession de nos états de conscience. Inversement, des phénomènes 
psych ologiques sont déterminés par certains états fonctionnels des or- 
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ganes. En somme, l’ensemble formé par le corps et la conscience est mo- 
difiable aussi bien par des facteurs organiques que mentaux. 

« L'esprit se confond avec le corps comme la forme avec le marbre de 
la statue » (Carrel, ibid. p. 166). 

« Tous les états de la conscience ont probablement une expression 
organique » (p. 170). 

« C’est quand on coordonne son activité à un but précis que les fonc- 
tions mentales et organiques s’harmonisent le plus complètement » 


(p. 172) 


Enfin, je puis dire que la portée de l’enseignement selon Marie Jaëll 
va bien au-delà du jeu du piano, et, pour la définir, je ne puis trouver 
termes plus nobles que les siens (La Musique et la Psycho-Physiologie, 
nv 12)? 

« On pourrait dire qu’il ne s’agit pas uniquement du perfectionnement 
de l’enseignement musical, maïs bien de la perfectibilité de l’organisme . 
humain sous l'influence de l’enseignement musical, basé sur les connaïis- 
sances spéciales de la physiologie moderne. 
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NOUVELLES MÉTHODES 
DE TECHNIQUE PIANISTIQUE 


PAR ÉMILE BosqQuET. 


ANS la science de la technique pianistique, comme dans toutes 
les sciences, il y a une hiérarchie de valeurs, fondamentales ou 
secondaires, celles-ci dérivant de celles-là, qui sont à déterminer. 

Ce travail est encore à faire, et il est d'importance. 

Le but de cette étude est de déméler ces notions fondamentales et de 
les compléter là où c’est nécessaire. 

Nous avons choisi à cet effet divers ouvrages parus récemment et 
dont les titres sont mentionnés ci-dessous (1). 

Empressons-nous d’ajouter que ces ouvrages sont tous d'importance 
et qu'ils s’attachent en général à la révision légitime et indispensable des 
valeurs. 

Les différents problèmes techniques du jeu pianistique sont donc abor- 
dés de front et nous trouvons quantité de notions exactes et nouvelles 
qui prouvent une évolution marquée. Nous sommes cependant persuadés 
que les grands virtuoses-artistes ont pratiqué consciemment ou incon- 
sciemment les théories soi-disant nouvelles, et qu'une fois de plus, la pra- 
tique a précédé la doctrine. 

On reproche, et avec raison, à beaucoup d’ouvrages moins récents, d’être 
trop volumineux, de fournir une trop grande quantité de détails compli- 
qués et désordonnés : en un mot, de manquer de sens pratique. 

C’est ce sens pratique, déblayant l’inutile, qui constitue le grand pro- 
grès constaté dans les ouvrages analysés ici. 


(1) Titres d'ouvrages récents sur la technique pianistique : 
PauL Rozs. Essai sur la technique du piano (Paris, Lemoine). 
Water Fickert. Nouvelle école de la Technique fondamentale du piano (Londres, Bosworth). 
JEANNE BLaNcarD. Principes élémentaires de la technique pianistique [d’après Corto.]. (Paris, 
Sénart). 
STEPHERD Munn. Playing the Piano. (Milan, Novello). 
LouTa NouneBEercC, Les secrets de la technique du piano, révélés par le film, (Paris, Eschig), 
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Abordons maintenant les idées principales émises dans ces travaux. 
Nous donnerons un tour affirmatif à l'exposé de ces idées et, à leur suite, 
le complément ou la critique qui nous semblera convenable. 


Après des considérations excellentes sur le relâchement total des 
muscles et des nerfs du bras et de la main, divers auteurs préconisent 
des exercices faits sur une table ou sur le couvercle du piano. 

Ne croit-on pas ceci inutile et peut-être même nuisible : car cette mé- 
thode ne donne pas dès le début une notion exacte de l’équilibre du bras 
et des doigts sur les touches. Or, l’équilibre peut être obtenu, même chez 
les commençants, en utilisant directement le clavier du piano : une quinte 
sur touche blanche avec le pouce et le 5e doigt ; poignet bas mais porté en 
avant, sans aucune pression. 


« Il y a, dit-on, deux positions fondamentales, la position ramassée et 
la position écartée ». 

N'est-ce pas une résultante de l’écriture pianistique et non pas une 
notion fondamentale précédant toutes les autres? N’est-il pas plus impor- 
tant de constater, dans les films pris à cet effet, les différences de niveau 
du poignet et ne serait-il pas intéressant de montrer aussi souvent le côté 
pouce, le côté 5e doigt ainsi que des passages de puissance dans lesquels le 
poignet s’élève encore ? 


«Dans la position écartée, il faut éviter que les fléchisseurs des doigts 
travaillent en même temps que les muscles interosseux ». 

Ceci est très juste, et c’est pourquoi les doigts doivent être plus allongés, 
tout en leur donnant le maximum de liberté dans l’articulation qui les 
retient à la main et un sens parfait de l’équilibre avec poignet haut d’a- 
bord. 

Ne faut-il pas insister sur le glissement qui doit s’opérer entre deux 
notes trop écartées, ceci pour éviter la contraction exagérée des muscles 
interosseux ? 

« Il y a trois mouvements fondamentaux : vertical, latéral et avant- 
arrière ». Ceci ne découle-t-il pas de nouveau de l’observation de bons 
principes de souplesse et d'équilibre dont il sera question par la suite? 


L'action des muscles de l’épaule et du bras et celui de l’avant-bras sont 
considérés séparément. Ne se conditionnent-ils pas l’un et l’autre et le 
moindre mouvement des doigts n’est-il pas commandé par l’action invi- 
sible des gros muscles ? 
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« Arrondissement général de la main en coquille de noix ». 

Elle n’est possible dans sa forme parfaite qu'avec le poignet bas, dans le 
début de l'étude du piano, pour des passages très légers et sans écarts. 
Car aussitôt que le poignet se relève quelque peu pour l’exécution de pas- 
sages demandant plus de sonorité ou plus d’écarts, la position des doigts 
se modifie. Ils s’allongent légèrement et le 5° doigt, plus court, s’allonge 
plus que les autres pour trouver son équilibre. 


«Le lever du doigt est le mouvement le plus important et l’attaque 
vers le bas, secondaire ». 

Les deux mouvements n’ont-ils pas leur importance et l’attaque vers 
le bas une portée capitale car c’est elle qui produit le son, le lever des doigts 
n'étant souvent qu’un rebondissement souple, sans effort. 

Ne faut-il pas, en parlant de la rapidité de mouvement, insister sur sa 
qualité : du nerf, mais pas de nervosité? 


« Il ne faut pas frapper la touche, de manière à ce que le bruit des doigts 
se mêle à la sonorité de la dernière. Le doigt doit être collé à la touche pour 
produire un son chantant ». 

N'y a-t-il pas alors intervention trop prépondérante de la pression du 
bras et n’oublie-t-on pas que le piano est un instrument à percussion et 
que l’action des doigts et du poignet peut revêtir toutes les modalités, 
qu’il faut neutraliser le choc dur et sec par la souplesse et l'équilibre 
général des articulations, le relâchement des muscles ne participant pas 
à l’action, puisqu'il est maintenu au moment précis de l’action d’enfon- 
cement ? 


«Le pouce doit être incurvé vers l’intérieur ». 

Ne supporte-il pas le poids naturel et léger du bras d’une autre manière 
que les autres doigts, et l’incurvation vers l’intérieur n'est-elle pas une 
gêne, quand le pouce joue les touches blanches et une impossibilité sur 
les touches noires, surtout quand celles-ci sont prises par extension ? 


«Le petit doigt se met sur la pointe». Ceci n’est une possibilité que dans 
le jeu très puissant avec poignet relevé, car il conserve alors son équilibre. 
Dans les autres cas, il doit se mettre sur une bonne partie du gros de la 
phalangette, et un peu sur le côté, la main étant à la fois très légèrement 
inclinée et tournée de son côté. 


4 Le poids passif ou total du bras sur le doigt». Voici une notion qui 
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doit-être bien précisée. La puissance du son est donnée par le dégagement 
de la main et des doigts, le bras suivant à fond le mouvement, mais sans 
s’alourdir : dans le cas contraire, il serait impossible de jouer des passages 
même lents, avec mélange de notes simples, doubles et accords liés. 

Chopin recommandait de ne pas prendre la force dans les muscles du 
dessus du bras, ce qui veut dire en clair de ne pas presser les touches du 
bras. Pouvons-nous ajouter : ne poussez pas non plus du bras. 

On comprendra sans peine que si le bras reste léger, la relaxation se fait 
plus rapidement puisqu’elle ne concerne que la main et rend inutile le chan- 
gement continuel du poids brachial. Le bras léger des clavecinistes reste 
donc une notion constante et qui gardera toujours sa valeur. Le jeu du 
piano apporte avec lui des moyens nouveaux d’agir sur la sonorité par 
les niveaux plus élevés du poignet et le dégagement plus rapide des di- 
verses articulations. 


«Lever le doigt au maximum ». 

Ce mouvement nous paraît théorique, mais peut être enseigné comme 
tous les mouvements, en le faisant grand d’abord, puis réduit. Mais de toute 
façon, le lever du doigt ne peut se faire en dépassant la ligne droite de la 
main et des doigts sans risquer de créer la roideur pernicieuse des muscles 
de la main. 

Dans le jeu normal, le doigt se lève peu, la force du son n’est nullement 
une résultante de l’amplitude du mouvement maïs bien de la vitesse de 
ce mouvement et du dégagement des articulations. 


« Pour relier deux sons entre eux, ne lever le premier son qu’après que 
le second soit joué». Voilà encore une erreur qui, sur l’orgue, produirait 
une bonne cacophonie et disons qu’il n’y a pas au piano de legato absolu. 

Si la réaction à l’attaque d’un son que l’on veut chantant est plus lente 
que pour un son que l’on veut « clair », l’enchaînement du son suivant 
sera produit tout naturellement par la résonnance libre du son initial. 
I] faut donc lier par le son et non par un autre moyen. « La sensation tactile 
doit être absolue » : c’est là une notion de la plus grande importance, indi- 
quée il y a déjà longtemps par Marie Jaëll, qui a été l’élève de Liszt. Mais 
une première condition de la sensation tactile est le bras léger qui n’écrase 
pas le doigt sous son poids et l’attaque souple de la touche, même dans 
le cas de grande puissance sonore. Elle ajoute à l’équilibre une notion de 
sûreté et de calme remarquables. 

Mais il ne faut pas exagérer en demandant de toucher avec le plus de 
surface possible de la phalangette et même de la phalangine, ce jeu étant 


NOUVELLES MÉTHODES 943 


impossible sur les touches blanches prises entre les noires, ou dans une 
succession rapide de touches noires et blanches. Mais la phalangette doit 
être mobile et concentrer la sensation tactile dans le bout charnu du doigt. 

Le cas du pouce est très curieux, car, si on le place sur le côté de la 
phalangette, alors que la sensibilité tactile est localisée sur le gros de ce 
doigt, on arrive à déplacer cette sensation et à la reporter sur le côté du 
pouce. 

Nous croyons d’ailleurs que le sentiment d'équilibre est une notion 
aussi importante, si pas plus, que la sensation tactile, et que les deux doi- 
vent coexister comme dans le jeu puissant avec poignet haut — grâce à 
l’adhérence parfaite des phalangettes qui se retournent légèrement pour 
maintenir à la fois la sensation tactile et l’équilibre maximum. 


«Les premiers exercices se font avec plusieurs notes tenues». Ceci repré- 
sente une trop grande difficulté pour les débutants et cependant bon nom- 
bre d’exercices élémentaires employent, à tort, ce système. La tenue 
du pouce suffit au début comme appui (toujours léger comme nous l’avons 
dit plus haut), puis le 5e doigt, puis enfin les autres, mais bien plus tard. 


« Le staccato est travaillé avant le portato ». Nous préconisons le con- 
traire, le portato étant fait, non du bras, mais en dégageant, outre celui-ci, 
la main et les doigts par un mouvement concis et général qui prépare le 
mouvement du staccato par rebondissement rapide. 


La réalisation technique de l’accent n’est indiquée nulle part et, cepen- 
dant, ce sont les mille accents divers qui sont une des manifestations exté- 
rieures de l'interprétation, depuis la détente intérieure et précise sur le 
son accentué faiblement jusqu’au dégagement rapide des accents pathé- 
tiques ou caractéristiques. 


On commence souvent l'étude ‘des octaves par les touches blanches, 
alors que les touches noires offrent d’abord un moins grand écart. Même 
l'étude des sixtes et des septièmes répétées pourrait précéder celle des 
octaves, en commençant toujours par le portato, et en insistant sur l’équi- 
libre stable du pouce et du 5€ doigt se posant à l’intérieur des touches blan- 
ches, donc près des touches noires. 


La force et l'indépendance égales des doigts est aussi une utopie ; un 
mouvement égal des doigts, un équilibre et un toucher semblables, créent 


la véritable égalité. 


1* 
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« Jouer en partant du fond du clavier ». Ceci ne peut se concevoir 
que dans le cas du portato, mais évidemment pas dans le staccato, 
où, comme la balle de gomme, la main et les doigts lancés vers le bas 
rebondissent par l'effet de l’élasticité du mouvement. 


La conception des sons rapides par groupes n’est pas possible dans 
un sens exclusif, l’accent détermine le groupe maïs chacun de ses sons 
doit rester perceptible séparément, même dans la grande vitesse, sans 
quoi nous versons dans l’erreur que répandent bien des virtuoses : la vi- 
tesse sans matière sonore suffisante ; de la poussière de sons. 


Pour jouer du piano, il faut des doigts, encore des doigts, toujours des 
doigts. Ce sont eux, avec le poignet, qui articulent le discours musical. Il y 
a évidemment aussi des mouvements dorsaux et du bras (mais peu 
visibles) qui aident à cette articulation ; ils ne doivent pas prendre le 
dessus. 

La notion d'indépendance simultanée de la main et des doigts n’est 
indiquée nulle part, quoique fondamentale. 

Dans le jeu rapide aussi bien que dans le jeu chantant, la main pend 
au poignet, même quand celui-ci est bas ; en même temps, les doigts 
sont détachés de la main, donnant ainsi un jeu légèrement ondulatoire, 
ou, si l’on veut, un portato très rapide et très concis qui empêche des 
mouvements secs et isolés des doigts. 


Dans la quantité énorme d’exercices que nous présente l’édition con- 
temporaine, il y en a beaucoup de bons, mais encore plus d’inutiles. 

L'essentiel est de savoir comment pratiquer ceux que l’on retient après 
un choix sévère et de leur donner une valeur sonore qui, autant que possi- 
ble, les rapproche de la musique proprement dite. 


Nous aurions encore bien des questions à aborder mais nous nous 
bornons ici aux problèmes évoqués dans les ouvrages que cet article 
devait analyser. 

Au surplus, ne nous enlisons pas dans la technique au point d'oublier 
ce que l’on n’apprend pas, mais que la technique est seulement appelée 
à développer : le talent musical, la création interprétative sans lesquels 
toute virtuosité est inutile et sans objet artistique. 


Émile BosQuET. 


| 


D PP ENT 


NOTES ET TÉMOIGNAGES 


Quelques musiciens éminents nous ont fait l'honneur de nous adresser, pour notre numéro 
spécial, ces notes de grand intérêt : 


LE PIANO, INSTRUMENT DE L’AME OCCIDENTALE 


PAR LE PROF. C. A. MARTIENSSEN, 


E besoin de créer est consubstantiel à l’homme. L'amour est un élan créa- 
teur, dont malheureusement beaucoup d'êtres ne discernent et n'apprécient 
que l'accompagnement hédonique et le détournent ainsi de sa plus es- 
sentielle noblesse. 

La faim de créer se retrouve dans des manifestations dérisoires, où elle demeure 
cependant significative et toujours émouvante. Et c’est ainsi que l’homme a tant 
de joie à construire sa maison, à planter son verger, voire à édifier une cathédrale 
avec des allumettes. 


+ 
* *# 


Mais, avec l'amour, l’art est la plus haute expression du besoin suprême de créer 
qui est dans tout coeur humain. Et la musique prend ici la toute première place ; 
car sans rien emprunter à la nature, sans le secours de la matière pondérable, elle 
tire l'être du néant et, par là, la création musicale se rapprocke de la libre création 
divine. 

Cette spiritualité essentielle, qui s’insinue cependant jusqu’à notre sensibilité 
la plus souterraine, exige de celui qui crée et de celui qui reçoit la musique, une 
sorte de noblesse innée. 

On se représente volontiers ceux qui construisent une oeuvre matérielle awec des 
éléments matériels comme des êtres vivant dans les limites de leur propre moi. Une 
nature musicale leur sera toujours supérieure, même dans le domaine de la vie 
temporelle, au regard des véritables valeurs humaines. 


*# 
*k *# 


Pour donner une expression et ur commencement de satisfaction à cette nostalgie en 


< 
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lui de divin et d’infini, l'homme fit les instruments. Et c’est ici que je crois pouvoir 
affirmer la signification particulière de l'instrument « synthétique » par excellence : 
notre bon piano familier. 

J'aime à me souvenir que le piano n’est apparu que tardivement dans la longue 
histoire des instruments par quoi s'exprime l’âme humaine. 

Il était naturel que se fassent entendre d’abord les voix séparées des instruments 
monodiques. Et il était juste que ce soit en Occident qu'apparût l'instrument où 
l'unité dans la complexité se mît au service de la polyphonie. Privilège, si l’on veut, 
partagé par l'orgue. Mais, tandis que l’orgue, par sa ligne tonale majestueusement 
inflexible, produit une polyphonie agglutinée, le piano infléchit à volonté ses voix 
el leur confère cette chaleur mobile que possède le cœur humain. 


* 
* %* 


Le développement d’un être se mesure d’une part à la richesse de ses multiples 
nuances et d'autre part à l’unité à quoi il les ramène toutes. L'idéal de l’homme 
est de devenir simple ef un, {out en se nuançant et s’affinant sans cesse. L’ âme occi- 
dentale se reconnaît à cette unité dans le tourbillon des nuances, à cette hiérarchie 
dans la complexité, à cette discipline dans la fantaisie multiple et c’est pourquoi 
j'ose avancer, sans aucunement verser dans le paradoxe et sans mêler les grandes 
choses aux petites, que le piano est son instrument spécifique, c’est à dire le plus 
représentatif de sa tendance essentielle. 

D'autres parleront ici de l'instrument lui-même, des oeuvres sublimes et des 
mains célèbres qui l’on fait retentir. Je me borne humblement à signaler à tous ceux 
dont il est l'ami familier, ce que représente, dans le courant de notre civilisation, 
cet instrument accordé à notre besoin essentiel de fuite au delà du temps et de la 
matière au moyen de l'art, d'expression et de coordination de nos richesses les plus 
nuancées et les plus complexes dans une polyphonie unitaire : instrument merveil- 
leux, où, tantôt seul, tantôt dans la douce intimité du « quatre-mains », nous retenons 
sous nos doigts l'océan de la musique infinie. 


Prof. C. A. MARTIENSSEN. 
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A PROPOS DE L’INTERPRÉTATION PIANISTIQUE 


PAR HENRI GiL-MARCHEX 


quoi reconnait-on vraiment un grand pianiste ? 

Naturellement, d’abord à son adresse digitale, ensuite et 
surtout à ses aptitudes d'identification avec l’auteur qu’il in- 
terprète. 

Un Alfred CorToT, un GIESEKING, un Horovrrz ne ravalent jamais une 
interprétation à l’utilisation brillante de moyens techniques, plus spé- 
cialement appropriés à leur nature physique ; ils savent se soumettre hum- 
blement aux exigences expressives des œuvres qu'ils ont choisi de faire 
entendre et de faire aimer à leur public. 

Comment ne pas déplorer le succès de certains, dédaigneux de cette 
loi essentielle ? 

Il y a pléthore, hélas ! de ces sorciers malfaisants ; leur seul but est de 
vouloir flatter le mauvais goût ordinaire des foules dont ils sont les escla- 
ves rusés et complaisants. 

Se peut-il que parfois on les confonde avec ceux qui pénêtrent l’âme 
du compositeur quand l'inspiration s’éveille en lui et le pousse à la créa- 
tion ? 

Qu'il s’agisse de Mozart, de Chopin ou de Debussy, le travail d’identifi- 
cation que réclame une fidèle et vivante interprétation est généralement 
ignoré : étude troublante qui consiste à retrouver ou à deviner les sources 
créatrices de l’œuvre pour rejoindre l’état d'esprit du compositeur au 
moment où il a conçu sa musique. 

Une grande intuition s’équilibrant avec une faculté de compréhension 
singulièrement perspicace est indispensable pour élucider ce mystère : 
transfusion d’une âme dans une autre âme, au point que l’une s’oublie, 
se perd, qu'une personnalité se fond dans une autre, disparaît. 


*# 
* * 


— Si le compositeur échappe totalement à la compréhension du pia- 
niste, l'identification ne peut s'établir. Un interprète ne peut jamais 
construire hors de lui ce qu’il n’a d’abord conçu en lui. 

C’est un labeur dangereux, rempli d’embüûches inattendues, de recher- 
cher dans les œuvres leurs éléments générateurs. 

Il y a là parfois une source d’erreurs incalculables. L’interprète doit ima- 


< 
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giner un portrait à la fois psychologique et physiologique de l’auteur 
— portrait qui, selon son exactitude, reflètera l’habileté du virtuose à 
s’assimiler profondément l’œuvre qu’il se propose d’interpréter. Et cette 
œuvre, il faut sans réticence s’en éprendre et chérir même ses défauts. 

Cependant le pianiste au cœur trop fervent doit se soucier de n'être 
pas victime de son enthousiasme. Quand un interprète est trop débordant 
de la passion qu’il veut exprimer, il ne saurait la peindre, car il est la 
chose même au lieu d’être l’image. C’est une situation périlleuse. La 
passion est incohérente, tandis que l’art est ordonné. Être ému trop vi- 
vement par l’œuvre même, sans aucune espèce de contrôle au moment où 
il s’agit de l’exécuter, c’est tolérer l'insurrection des sens contre l’intelli- 
gence. 


#"# 

— C’est à force d’art, un art qui est une étude approfondie du senti- 
ment, que l'artiste donne l'illusion d’éprouver, personnellement, ce qu'il 
nous fait sentir. 

Si le pianiste, par incapacité de s'identifier ou par négligence, substitue 
à celle du compositeur sa propre émotion, ayant omis de la travestir, 


il commet alors une véritable trahison et risque de rendre la musique in- 
intelligible en la dénaturant. 


"x 

— Une interprétation idéale est celle qui satisfait également le sen- 
timent, l'imagination et le raisonnement, car la musique est non seule- 
ment le miroir des passions humaines, mais aussi une science mathéma- 
tique et métaphysique. Elle nous divulgue non seulement l'expression 
toute pure de notre sensibilité, mais aussi les mystères de la vie inté- 
rieure. 

Révélatrice de l’âme collective des peuples, d’une façon magnifique- 
ment spontanée, elle pénètre également les plus secrets arcanes de la 


conscience individuelle. Et la littérature pianistique, d’une merveilleuse 
variété, reflète toute la musique en ses multiples aspects. 


HENRI GiLz-MARCHEX. 


RÉFLEXIONS SUR LE PIANO, DE GEORGES MIGOT : 
LEE DETLOSE ROC CN PSE ONCE DIE EE RC DER TRE ER ARE CNE ASE ONE EE NUE DES SEEN 


On a d’abord touché du piano avec la technique du clavecin, puis 
avec celle du pianoforte ; enfin sont venus des pianistes qui touchent le 
piano avec la technique du piano. 
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C’est en jouant des œuvres écrites pour le piano et non pour le clavecin 
ou le pianoforte qu’on apprend à utiliser toutes les magiques ressources 
de cet instrument. 

Bien apprendre l’égalité des doigts pour avoir ensuite la conscience 
de leur inégalité dans le frapper. Le pouce et le cinquième doigt ont des 
possibilités totalement différentes l’un de l’autre, et celles-ci différentes 
des possibilités des 2e, 3e et 4e doigts. 

Le piano re-sonne des harmoniques : il fait entendre des notes non 
frappées, réalisant une « continuité sonore en mouvement » sur laquelle 
s'inscrivent les rythmes, les lignes, les contrepoints, les accords. La pen- 
sée musicale s’intègre à la matière sonore : les voici inséparables, agissant 
et réagissant l’une sur l’autre. 

Ne jamais oublier que la musique est à la fois pensée musicale et ma- 
tière sonore. 

La sonorité désigne le doigt qui la peut obtenir. Songeons à tout ce que 
nous apporterait, pour l'interprétation de leurs œuvres, la connaissance 
des doigtés personnels des compositeurs ayant écrit pour le piano. 

Contre tout ce que nous venons de dire, on pourrait invoquer la tradi- 
tion. 

La tradition doit être Art et non Archéologie. Elle doit être créatrice 
et non document irremédiablement classé. 

L'interprête parfait est lui-même la tradition du compositeur et de 
son œuvre. 


2 février 1939. GEORGES MiGor. 


UNE OPINION DE M. FREDERICO MOMPOU SUR LA TECHNIQUE DU SON: 
A NE GA PP RME LI ADP PO EE EE ORMRE E VON ET SRPTEREGE CET 7 TEE P PIE PP CL D LÉ COPIE LV NE LOT RLCRPR VENTE EE AE DEA EEE CPP ADS 


Pour la technique du son, il est inutile de s’exercer sur une « seule touche » 
avec les mille façons de l’attaquer ou de l’appuyer pour obtenir une meil- 
leure sonorité. En ce sens, la sonorité du piano reste l’affaire du construc- 


teur. + 
Pour l'artiste, la technique du son doit consister à découvrir et tra- 


vailler la sonorité contenue dans l’espace « entre deux notes ». 


Paris, mars 1939 (pour la R.I.M.) FrepEerico Mompou. 


UNE QUESTION : 


Roger Ducasse, dans des commentaires extrêmement intéressants 
et sensibles des Nocturnes de Fauré (Édition Hamelle, Paris), dit, à pro- 


« 
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pos de la fin du 7e Nocturne : « Conclusion en ré bémol majeur, tonalité 
plus claire que ut dièze (bien que synonyme) ». 

A ce propos il paraît intéressant de soulever la question des enhar- 
moniques au piano. De toute évidence, Fauré a choisi le ton de ré bémol 
majeur pour la conclusion de son Nocturne, bien qu’il sache qu'il est 
matériellement impossible de changer le nombre de vibrations d’une 
corde frappée par le marteau. D’autre part, l’interprête joue différemment 
ce passage, suivant qu’il est en ré bémol ou en ut dièze (son jeu sera plus 
clair ou plus assourdi et cette différence de timbre sera réalisée incon- 
sciemment, le plus souvent). Mais, ces deux points établis (et l'exemple de 
Fauré n’en est qu’un parmi tant d’autres), est-il possible que l’auditeur 
perçoive le changement de tonalité, ou bien compositeur et interprête 
s’illusionnent-ils sur l’importance de la chose? 

D’autres pianistes voudraient-ils donner leur opinion à ce sujet : on 
serait très intéressé d’entendre différents sons de cloche (avec ou sans 
enharm oniques..) PAULINE ARONSTEIN. 


QUELQUES « PENSÉES » DE MARGIT VARRO : 
RE RE DRE A LE DE EL NP EN EE CE EE SET IE TUEUR 


— Pourquoi étudier, toujours étudier ? Déchiffrez, jouez avec d’autres, improvi- 
sez. Rien ne crée une expression plus naturelle, que la musque faite de gaîté de cœur. 
Apprend-on une langue, en sachant par cœur vocables, poésies, et rien d’autre? 

— L'artiste établira un contact entre lui et le public, par « l’oubli de soi». 

— Que l’exécution ne sente pas la somme d’efforts qu’elle a coûté. Ceux qui 
jouissent n’aiment pas qu’on leur rappelle le travail. 

— Le jeu semb.e insincère si le dynamisme surpasse la vie qui anime l’œuvre. 

MARGIT VARR6. 
CASADESUS ET SERKIN : 
ASE DR ROSE TU REC DE D DE ÉD DOUTE DEEE RES 


L'histoire caractérisera sans doute notre époque comme celle du pianiste. Elle nous dira, 
mieux qu’on ne pourrait le faire aujourd’hui, les raisons pour lesquelles le piano a pris dans le 
cœur des foules une place qu’il n’a peut-être jamais occupée auparavant. 

Il n’est cependant pas loin, le temps où le concerto était régulièrement sifflé par un groupe 
de mélomanes qui avait déclaré la guerre à la virtuosité,sans tenir compte du fait qu’un MozaRT, 
un BEETHOVEN et un Braxms avaient confié au clavier le meilleur de leurs inspirations. 

D'’innombrables pianistes parcourent le monde ; certains d’entre eux se présentent chaque 
soir — ou à peu près — devant un public différent. Est-il étonnant, dans ces conditions, qu’un 
CASADESUS ou un SERKIN n'aient pas pu nous envoyer le court message que nous avions sollicité. 
Mais un numéro consacré au piano ne peut passer sous silence des noms qui résument peut- 
être les tendances les plus rares de la technique et de l’art de notre temps. 

Celui qui n’a pas entendu ROBERT CASADESUS recréer au clavier le « Gaspard de la 
Nuit» de RA VELignorera toujours la magie la plus enchanteresse du grand musicien français. 

Quant à RUDOLF SERKIN, l’opus 106 de BEETHOVEN et les Variations Goldberg ont 
peut-être trouvé dans le jeune et illustre pianiste leur interprète le plus fidèle et le plus lyrique. 

Tous deux ont réussi ce tour de force de rallier les suffrages de la foule en renonçant héroï- 
quement aux moyens les plus propres à les conquérir. — Casadesus et Serkin ont atteint ainsi 
l'idéal de l’art classique,dans le sens le plus humain du terme. C. L 
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Nous avons relevé à l'intention de nos lecteurs quelques articles de revue et quelques livres, 


particulièrement intéressants, parus ces dernières années, sur le Piano ou les Pianistes. La place 
nous a manqué pour donner à cet essai de « rétrospective » une plus grande extension. 


LE PIANO ET LA RENAISSANCE D'UNE MUSIQUE DE L'INTIMITÉ : 
ER ETC EE AE EP ARS EP TER 2 TIR CETTE DETTE PEUT 


On sait l’importance qu’attachent les dirigeants musicaux de l'Allemagne nouvel: ‘à la mu- 
sique faite dans l'intimité du groupe social par excellence : la famille. (Le terme « Hausmusik » 
ne peut se traduire exactement par « musique de chambre », celle-ci répondant actuellement 
dans notre pensée à un certain type de musique de concert ; la conception allemande frise l’ama- 

_teurisme, pris dans son sens le plus large, le plus sérieux). L'Allemagne s’est, du reste, toujours 
montrée fidèle à cette conception de la musique mais sans doute les désordres de l’après-guerre 
avaient-ils éloigné la jeunesse de cette saine habitude. Actuellement on fait de la musique à 
tout propos dans le Reich : à la maison, en promenade, au camp de travail, à l’Université. 
On y joue toute espèce de musique : les étudiants de certaines universités se réunissent dans la 
matinée pour chanter, dans une cour ou un préau, d’étonnants Volkslieder — étonnants de naï- 
veté et de banalité— mais tous ceux qui disposent d’un instrument ou jouissent de voix bien faites 
(et ils sont nombreux) sont appelés, quelle que soit leur faculté, à participer aux travaux du 
soir du séminaire de musicologie ; là, on exécute avec soin les œuvres les plus difficiles, on dis- 
cute les programmes et on ne craint ni les aspérités du contrepoint médiéval ni les subtilités 
de la musique contemporaine. Il y a là une émulation qui est une admirable leçon. 

Le rôle que joue dans cette musique d'amateurs le piano ou mieux, le clavier, a son impor- 
tance. Les articles que publie à ce sujet la Zeitschrift jür Hausmusik dans chacun de ses 
numéros en fait foi. A les parcourir, on juge de la constance et de la diversité de l’effort accom- 
pli. L'accueil que trouve dans les cadres de cette revue l’histoire d’un clavecin construit par 
trois frères, amateurs, montre l’étroite solidarité qui relie toutes les tentatives isolées (voir 
dans le n°sept.-octobre, 1937, p.188s., Die Geschichte eines Kielflügels par Hermann Der- 
schmidt). À cet enthousiasme des musiciens-amateurs, répond le travail des musicologues. C’est 
pour eux que Wili Hillemann collationne une sérieuse et complète bibliographie de la musique 
écrite originairement pour clavier à 4 mains, avant et pendant l’époque classique (voir n° de 
janvier 1936, p. 33ss. Bibliographie der Frühen vierhändigen Klaviermusik bis 1791 et juil- 
let-août 1936, p. 150 ss., Unbekannte vierhändige Klaviermusik der klassischen Zeit). L’au- 
teur de cette étude distingue fort bien liés types divers qui s'offrent au cours de cette évolu- 
tion : la technique qui provient de celle de la basse continue et qui, par conséquent, octroie à 
chaque partie un rôle bien défini : basse et voix mélodique. Un autre type doit à la fugue le jeu 
de ses imitations et de son développement thématique. (C’est à ce dernier genre qu’il fau- 
drait rattacher les quelques œuvres écrites pour deux claviers qui jalonnent la littérature du 
XVIIe s. : par exemple l’allemande pour deux clavecins du 9° ordre de Fr. Couperin le Grand et 
certaine sonate de Cari Philipp Emanuel Bach datant de 1747 qui peut-être seraient instructives 
au sujet des origines de la musique à 4 mains). Quoi qu'il en soit, la bibliographie que propose 
Hillemann est très soigneusement faite et déclasse impitoyablement tout ce qui est musique 
« arrangée ». (On sait la vogue dont jouirent, à partir de l’époque classique, les ouvertures 
d’opéra transcrites pour piano à 4 mains). 

C’est le même sens de bénévole collaboration à l’activité commune qu’il faut accorder aux 
mentions que fait Katharina Ligniez d'œuvres récemment parues pour le clavier (voir mai- 
juin 1937, p. 113 ss, Neuerscheinung von Klaviermusik) : rééditions d'œuvres peu connues des 
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grands maîtres du passé ou de l’époque classique, recueils de vieilles danses populaires et publi- 
cations d'œuvres nouvelles. Il faut en retenir principalement, en dehors d'œuvres qui s’adres- 
sent plus particulièrement au clavecin, le petit concerto d’Abel (Peters 4409 a) et celui de 
Wagenseil dans la collection « Musikschätze der Vergangenheit » chez Fr. Viehweg, Berlin-Lich- 
terfeld. Tous deux écrits pour clavier avec accompagnement d’un petit ensemble à cordes et 
quelques instruments à vent ad libilum, sont vivement recommandés pour des élèves déjà 
quelque peu experts et font partie des compositions pour petit ensemble qui concordent parfaite- 
ment avec la conception de « Hausmusik ». 

11 faut enfin signaler un très bel article du même auteur (1935, fasc. 7, p. 107ss., Johann 
Sebastian Bachs Lehrgang des Klaviersspiels) dans lequel le Clavierbüchlein für Friedmann 
Bach (que nous signalerons ici-même mais sous un autre angle) est examiné au point de vue di- 
dactique.Katharina Ligniez dégage fort bien que la concentration du matériel musical de ce pe- 
tit ouvrage exige une coopération spirituelle de l’élève qui doit être pour lui du plus haut profit. 

Le sentiment de la Hausmusik est-il en mesure d’apporter à la composition de la musique 
pour piano des directives nouvelles ? C’est ce que l’on se demande en parcourant les catalogues 
de musique récemment publiés en Allemagne et les recensions de K. Ligniez qui ont la valeur 
de conseils. Il semble bien que ces œuvres présentées au public soient de portée moyenne et 
s’adressent à de bons amateurs. Il y a là une sorte de dédain de la virtuosité, voire même d’une 
certaine perfection professionnelle au profit de l’amateurisme. Il est évident que l’on prône 
avant tout un art clair, bien fait, évitant de trop grandes difficultés techniques mais quand même 
substantiel. Par là, il semble bien que la vogue de la Hausmusik soit une invitation, pour les 
compositeurs actuels, à écrire des pièces qui répondent au désir d’un plus vaste public. Cette 
voie est sans doute dangereuse car elle autorise une certaine facilité spirituelle qui va très fa- 
cilement de pair avec un certain laisser-aller de la technique. Mais d’autre part, la clarté et la 
simplicité du langage qui réclament le dépouillement et la pureté de l’écriture ont maintes fois 
donné de purs chefs-d’œuvre. Que l’on songe à certaines pages de Mozart ou même aux petits 
préludes du Wilhelm Friedmann Bachs Clavier Büchlein, signalé plus haut, dans lesquels la 
légèreté du style rejoint une expression miraculeuse de fraîcheur. 

Le problème que pose et tente de résoudre Carl Bittner dans un important article intitulé 
Johann Sébastian Bachs Klavier, paru dans la Deutsche Musikkultur, août-septembre 1936, 
p. 129 ss, se rapporte, en fin de compte, à cette question toujours la même. Il n’est pas ici 
le lieu de discuter les idées qu’il expose, à savoir si J. S. Bach a plus volontiers composé 
pour le clavicorde que pour le clavecin ; mais le fait que l’auteur de cet article accorde au clavi- 
corde une place beaucoup plus importante que celle du clavecin est significatif. Le clavicorde 
par sa sonorité argentine, sa possibilité de tenir le son, de le faire vibrer, d’accuser des nuan- 
ces est, par excellence, l’instrument à clavier de l'intimité. J.S. Bach le préconisait, pour l'étude 
et C. Ph. Em. Bach-en fera son confident intime. A cette époque, le clavicorde, instrument de 
chambre, s’il en est, devient l'instrument du commençant, de l’amateur, des dames (1). 

Carl Bittner, après avoir constaté que l’Italie et la France du xvurre siècle ignorèrent totale- 
ment le clavicorde, reconnaît à la vogue dont il jouit en Allemagne, la proprension du peuple 
allemand pour une mystique toute intérieure. (Il oppose à la brillante musique de cour des 
français et à la musique d'inspiration toute populaire des italiens, la religiosité de fait de la 
musique allemande). 


(1) C. Ph. Em. Bach consacra une grande partie de sa production pour le clavier à ces trois 
catégories de musiciens. De cette vogue dont il semble l’initiateur, est née toute une littéra- 
ture musicale au xvin*s., dont le suprême aboutissement est à trouver dans l’œuvre de Mozart. 
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Comme une sorte de prolongement à cet article, W. Bergmann envisage dans quelles condi- 
tions il est possible et recommandable de jouer la musique de J. S. Bach au piano (Ueber der 
Vortrag der Werke Bachs auf dem Klavier, Deutsche Musikkultur, 1937, fasc. 4, p. 216 ss.). 
Qu'’elles soient écrites pour clavecin ou clavicorde, toutes peuvent recevoir au piano une inter- 
prétation qui ne pèche en rien contre la fidélité, tout en utilisant les ressources multiples de 
l'instrument moderne. Après avoir signalé les qualités dynamiques et expressives du clavecin 
et du clavicorde, Bergmann met l’exécutant en garde contre une interprétation qui obéirait 
à des principes émanant de ces deux instruments ; le pianiste doit éviter la dynamique « par 
plans » du clavecin tout autant que les finesses de touche du clavicorde. Si cette attitude, que 
prennent actuellement beaucoup d’interprètes, peut se justifier théoriquement, elle est fausse 
du point de vue purement artistique. 

Sans doute le pianiste ne doit-il pas négliger dans l’ensemble les grands effets d’écho, les con- 
trastes (les effets de Tutti-solo qui apparaissent dans certaines œuvres) mais dans le détail, il 
doit se méfier de ces différentiations qui ne s’imposent nullement, de par le style, et centrer 
plutôt son dynasmisme en un jeu de nuances qui animent le phrasé de la manière la plus na- 
turelle, la plus musicale. 

Une autre conséquence du renouveau de la musique d'intérieur atteint l’instrument lui- 
même. Le pianino ou petit piano, lancé par certains facteurs modernes, semble bien devoir jouir 
de la faveur de ces musiciens amateurs. Il présente matériellement de sérieux avantages sur le 
grand piano : ses petites dimensions lui ouvrent les portes des habitations les plus exigues ; 
d’autre part, étant placé, non plus contre un mur mais au milieu d’une pièce, il met le pianiste 
au centre de l’activité commune et lui permet de communiquer plus aisément avec ses parte- 
naïires. Heinrich Edelhoff {Das neue Leben in der Kultur des Klavierstils, Kleinklavier und 
ihre Aufgabe, Deutsche Musikkultur, octobre-novembre 1938, p. 301 ss.) qui souligne ces 
avantages, fait remarquer que le rôle du petit piano est en quelque sorte analogue à celui 
de l’épinette ou du clavicorde au xvirr s. Il est l’instrument de l’intimité par excellence. Edell- 
hoff accuse de plus la parenté de sa plus claire résonance et de son volume sonore plus léger, 
avec ceux de la flûte à bec et montre la concordance organique qui allie ces deux instruments 
alors que la réunion du piano et de la flûte à bec constitue une sorte de mésalliance sonore. 
Ainsi le petit piano est doublement au service de la « Hausmusik ». 

En conclusion, on peut se demander si la tradition de la Hausmusik avait été réellement per- 
due en Allemagne. La vogue du Lied romancé au xix°. s. et l’énorme production de « pièces à 
programme » à grand effet pourraient, en fin de compte, participer de cette conception. Si bien 
que l’actuelle renaissance de la Hausmusik est plutôt une renaissance du bon goût à laquelle il 
faut vivement applaudir. 

SUZANNE CLERCX. 


TOBIAS MATTHAY ET SA MÉTHODE D'ENSEIGNEMENT : 


Pisces ne «6 + LS ESS CS SE 

Tobias Matthay est, dans le domaine de l’enseignement du piano, une des personnalités les 
plus marquantes de ces dernières années. 

Né en Angleterre (1858) de parents allemands, il fut élève et professeur à la Royal Academy 
of Music de Londres. Pendant quinze ans, ses récitals rencontrèrent dans son pays natal, le 
succès le plus vif. 

La composition l’attira également : une quarantaine d'œuvres attestent que, là aussi, Tobias 
Matthay possédait d’indéniables dons. 

En 1894, le jeune pianiste compositeur commença à s'intéresser à la pédagogie. Plusieurs 
velumes parurent, d'innombrables conférences furent données et bientôt la renommée du pro- 
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fesseur éteignait progressivement l’activité du virtuose et du compositeur. Aujourd’hui, l’école 
de Tobias Matthay est célèbre dans tout l’Empire Britannique et aussi en Amérique. De nom- 
breux professeurs ont adopté ses méthodes d’enseignement et quantité de virtuoses réputés 
sont d’anciens élèves du maître anglais. Myra Hess, une des meilleures pianistes du monde, Irène 
Scharrer, York Bowen et miss Mary Johnstone, que nous venons de voir enlever brillamment la 
deuxième place au concours Ysaye. 

Matthay a publié une vingtaine de volumes, tous consacrés à l’enseignement du piano. Dans 
« The Visible and Invisible in piano technique», il développe quantité d’idées originales. Il 
s’insurge contre le système qui consiste à imiter la façon de jouer et la position des mains de 
tel ou tel zrand pianiste. 

Les cau es véritables d’un résultat, bon ou mauvais, ne peuvent se découvrir par l’aspect ex- 
térieur d’un mouvement, mais seulement par la connaissance approfondie des segments à utili- 
ser et de ceux qui doivent être isolés de l’effort musculaire. ; 

Matthay soutient aussi, et à juste titre, qu’une intention musicale doit accompagner tout 
effort physique. 

Il affirme que la technique pianistique est, avant tout, chose mentale ; que la sonorité s’ob- 
tient par un mouvement produit après le choc du doigt sur la touche, c’est à dire pendant l’en- 
foncement de celle-ci. 

En général les ouvrages de Matthay s’adressent plus aux professeurs intelligents, ou aux pia- 
nistes avancés, qu'aux débutants ; il faut en voir la cause dans le nombre incroyable de règles 
et leur complication. 

Chaque définition est, en effet, émaillée de remarques supplémentaires (entre parenthèses), 
de notes en petits caractères, sans préjudice de renvois qui, au bas de la page, commentent en- 
core le paragraphe en question. 

Le livre se termine par une cinquantaine de pages de notes additionnelles, plus cinquante 
autres pages de récapitulation, 55 maximes et 10 préceptes! 

Voici quelques exemples de ces recommandations. 

« Ne touchez jamais le clavier sans l’intention de faire de la musique ». 

« Dans les passages les plus rapides, pensez chaque note ». 

« Coude souple pour toute sonorité ample ou chantante (pendant l’enfoncement de la touche). 

« Ne vous asseyez pas au piano comme à la table de la salle à manger! » 

« Ne jouez pas trop fort ; on commence seulement à vous écouter quand vous jouez douce- 
ment ». 

« Commencez à jouer correctement à 4 ans plutôt qu’à 40! » etc. etc. 

Malgré cette surabondance de conseils et règles, il se dégage de tout l’ouvrage une impression 
de clarté, dans les buts sinon dans les moyens. Tobias Matthay doit être, pour le pianiste affligé 
de graves défauts, une manière de providence ! 

Dans « The Act of Touch », même abondance de détails que dans le livre précédent. 

L’auteur lui-même annonce, dans sa préface, que chaque partie sera précédée d’un préambule, 
que chaque chapitre, outre quantité d’explications détaillées, comportera une récapitulation, 
tout un systême de notes complémentaires, des appendices et que le tout sera terminé par 
des récapitulations et autres sommaires! 

Il s’élève contre les professeurs qui enseignent à leurs élèves des œuvres trop difficiles et 
surtout contre ceux qui enseignent les « effets », sans enseigner les causes, d’où nécessité d’ana- 
lyser tous les mouvements, toutes les nuances, toutes les œuvres, dans tous leurs détails. 

Une sonorité peut-être produite par deux moyens : 

1° le moyen détestable qui consiste à rechercher, au hasard, la sonorité demandée par l’auteur 
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et cela jusqu’à ce qu’on la trouve ; 2° l’étude rationnelle des différentes façons d’attaquer la 
touche. 

D’utiles conseils sont donnés pour corriger les effets du trac. Le piano, en tant qu’instrument, 
y est minutieusement décrit ; tout un chapitre est consacré aux cordes seules. Tobias Matthay 
ne laisse rien au hasard, tout y est analysé depuis A jusqu’à Z. Certains muscles doivent être 
employés, d’autres laissés complètement neutres, ce qu’il intitule « les actions et les inactions ». 
Énumération et classification de tous les genres de touchers : toutes les positions possibles sont 
passées en revue. 

Dans la brochure « On Méthod in Teaching », l’auteur compare volontiers le professeur qui : 
se contente de signaler les fautes et défauts d’un élève, sans s’occuper des causes de ces imper- 
fections, au médecin qui soigne les symptômes d’une affection, sans se soucier des origines de la 
maladie. ‘ 

I1 étudie, avec beaucoup de clairvoyance, le côté psychologique du pédagogue. 

Il critique diverses méthodes d’enseignement et cite une méthode inspirée de Socrate... 

« The Act of Musical Concentration » est le résumé d’une conférence. Tobias Matthay y décrit 
la nécessité de l’analyse, chez le virtuose et chez le professeur. Ce dernier doit, non pas se trou- 

‘ ver indifférent à côté de l'élève, mais scruter chaque note, analyser chaque mouvement. 

Matthay insiste sur la nécessité d’une grande concentration, tant chez l’élève, que chez le 
professeur. Il ne croit pas que des dispositions naturelles, même exceptionnelles, dispensent de 
connaissances approfondies dans le domaine de la technique et dans celui de la musicalité. 

Il a des remarques subtiles sur la différence immense qu’il voit entre entendre et écouter! 

Nous sommes de son avis quand il dit que les gens qui tournent le bouton de la radio sans 
même écouter ce qui en sort, doivent être jugés sévèrement pour gaspillage de courant électri- 
que! 

T. Matthay prétend que sans la connaissance de toutes les règles développées dans ses livres, 
il est impossible de jouer convenablement du piano, à moins, ajoute-t-il, d’être doué d’un excel- 
lent instinct musical, d’une oreille juste et de bonnes dispositions physiques. Personnellement, 
nous nous demandons si, manquant de ces qualités, il est utile de vouloir devenir pianiste. 

FRANCIS DE BOURGUIGNON. 


LE PIANO EN TANT QU’'INSTRUMENT D'ORCHESTRE : 
CEE PER AN PACA 'OMEP FENENC QE RE PEER ET NE SE DENTS 2 AA MENTON 7 CANIN ATEN OS TOULON DIN CEP PR EE RCE DESLE 


« Le piano », dit M. R-W. Wood, dans son article, (Le piano en tant qu’instrument d'orchestre, 
Music and Letters, London, avril, 1934), « instrument qui se suffit et qui, dans l'intimité, rend 
de grands services, n’est pas un partenaire acceptable pour l’orchestre, carilest, avec le triangle 
et le tambour militaire, de ces instruments dont le timbre ne se fond jamais dans l’ensemble 
orchestral. Aussi est-il pour ainsi dire impossible d’écrire dans le genre appelé « concerto pour 
piano et orchestre », sans qu’il s’en suive des effets ou pénibles, ou ridicules, ou anormaux. 
Que si, pour en atténuer la maïigreur, on ajoute au petit orchestre le piano, celui-ci dégénère 
en abomination. Toutefois, lorsqu'il s’agit du grand orchestre, on trouve certains effets qui 
sont d’ailleurs d’heureux enrichissements Ge la palette orchestrale et que seul le piano est à 
même de produire : effets qui découlent pour une large part du fait que le piano est un instru- 
ment de percussion, et dont beaucoup sont créés par la saveur unique ou le caractère perçant 
des extrémités du clavier. Comme tout instrument de percussion, le piano ne doit être utilisé à 
l'orchestre que très peu, et avec grande circonspection ». 

Le premier compositeur qui ait employé le piano comme instrument de batterie semble 
être Berlioz, qui, dans Lélio, en tire des effets cristallins et éthérés très spéciaux. Mais c’est 
surtout Stravinsky qui a, de nos jours, trouvé et fixé la véritable manière de traiter le piane 
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à l'orchestre, où il en limite strictement le rôle à celui d’instrument de percussion, en réduit 
le volume à une texture sonore très mince, en use avec parcimonie. 

Comme Stravinsky, Manuel de Falla se sert du piano exclusivement comme instrument de 
percussion, mais, à l’encontre du premier, il l’utilise, dans certaines de ses œuvres, presque 
constamment, et ainsi se rend parfois coupable d’effets faisant penser à un orchestre de restau- 
rant. Bax tombe également dans ce travers. 

L'emploi du piano que fait Bartok dans le Mandarin Merveilleux, Respighi dans les Fontaines 
de Rome et même Debussy, dans Printemps, semble donner aux œuvres elles-mêmes une forme 
proprement pianistique, à tel point qu’on se demande si elles ne sortent pas de conceptions plus 
pianistiques qu’orchestrales. 

Depuis la guerre, l’emploi du piano à l’orchestre est devenu une mode. On a suivi, à la fois 
trop souvent, et pas assez bien, l’exemple de Stravinsky. Sans doute, le piano est entré définiti- 
vement dans l’orchestre, mais, « pour s’y faire bien voir, il ne devra jamais se produire qu’en vue 
d’effets spéciaux et très nettement conçus ». 

Peut-être pourrait-on ajouter que, pertinente en ce qui concerne l’emploi du piano comme 
simple instrument d’orchestre, la thèse de M. R.-W. Wood semble plus contestable lorsqu'elle 
englobe sous une même réserve le piano en tant qu’instrument solo concertant. Ici, la question 
est de savoir si la sonorité du piano concertant, opposée à celle de l’orchestre, est, pour tout audi- 
teur averti, forcément ridicule. 

Safford CAPE. 


LE SON DU PIANO ET SA PRODUCTION : 


CI RE D OR EP I 2 EE 

Le pianiste sait-il varier la qualité d’un son dont l’intensité reste constante ? Telle est la ques- 
tion que se pose M. A.-C-B. Lovell, et à laquelle, grâce à des expériences faites en Amérique par 
MM. Hart, Fuller, et Lusby, il répond négativement. (Tone production in the Piano. The Musical 
Times, Londres, Mars, 1938). 

Tout pianiste est fermement convaincu qu’il contrôle non seulement l’intensité, mais aussi 
et indépendamment de celle-ci, la qualité du son produit. Un tel contrôle pourrait, théorique- 
ment, s'expliquer par la durée plus ou moins longue du contact entre le marteau qu’actionne le 
clavier et les cordes du piano. 

Pour déterminer si ce contrôle est effectivement exercé, l’on a enregistré graphiquement l’onde 
émise par un son donné, d’une part, et la vélocité du marteau producteur du son, d’autre part. 
La graphique de l’onde donne la qualité du son, celui de la vélocité du marteau indique son in- 
tensité. 

Afin que les expériences pussent se faire avec une absolue précision, on a employé, pour action- 
ner le marteau, un frappe-touche mécanique (mechanical key-striker), dont le coup peut être 
réglé de neuf façons différentes. 

Les graphiques enregistrés démontrent, à la comparaison, qu’un choc d’une force donnée, 
quel qu’ait été le genre de « toucher » employé, produit toujours un même type d’ondes. Il est 
donc prouvé que le toucher, aussi varié qu’il soit, ne parvient pas à contrôler la durée du con- 
tact entre marteau et cordes, et la confrontation d’une nouvelle série de graphiques, enregis- 
trées cette fois par des pianistes, avec ceux du frappe-touche mécanique, confirme les premières 
conclusions. 

D'où il suit, nous semble-t-il, que le toucher propre à chaque pianiste, ainsi que les diverses 
« teintes sonores », dont, apparemment, une note de même sonorité peut être revêtue, s’expli- 
quent, en réalité, par de minimes variations de cette intensité, soi-disant constante, que l’oreille 
enregistre en les classant dans la catégorie « qualité » — (les tenant pour négligeables au point 
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de vue intensité) — et cela, avec raison, car elles influencent la série d’harmoniques émise et 
partant, la qualité du son. 

M. Lovell donne ici incidemment des renseignements relatifs, justement, à la série d’harmoni- 
ques de plus en plus grande émise respectivement par une note du piano frappée piano, mezzo- 
forte et forte. Il indique ainsi les harmoniques produits par le piano moderne, le piano de Beet- 
hoven, le clavecin et le clavicorde. Dans l’ordre cité, ces instruments produisent une série d’har- 
moniques de plus en plus riches, ce qui explique scientifiquement, du moins en partie, les diffé- 
rences de timbre qui les distinguent. 

Cela explique aussi, croyons-nous, pourquoi les adeptes du clavecin trouvent sa sonorité telle- 
ment plus riche que celle du piano. La même chose est vraie de la guitare, qui sonne « blanc », 
et du luth, dont le timbre fait penser, dans sa savoureuse multiplicité, aux bruns, rouges et 
ors de l’automne. 

Safford CAPE. 


LE RUBATO: 


Re Tr GS SR 

S'il faut, de toute nécessité, que l’exécution d’une œuvre conserve à celle-ci sa continuité, 
cependant, le « paysage musical » n’exige pas moins d’être mis fortement en relief. Or, pour 
donner ce relief, le moyen le plus efficace, c’est lerubato. (Rubato, résumé que publie le Musical 
Times de mars 1938, d’une conférence faite à la London Educational Congress, le 7 janvier 1938, 
par M. Tobias Matthay). 

Le rubato acceptable et utile consiste essentiellement dans la suspension momentanée des 
pulsations strictement régulières du rythme, soit que l’on s’attarde sur une ou plusieurs notes 
ou que l’on y glisse plus rapidement que de droit, soit que l’on observe rigoureusement le rythme 
dans la partie d'accompagnement, tout en le faisant plus libre, plus souple, dans celle de la 
mélodie. 

Pour rendre le sens du phrasé, il est souvent nécessaire d'utiliser l’un ou l’autre de ces procé- 
dés,sous peine de recours par trop fréquents à des effets de crescendo et de diminuendo. De plus, 
c’est uniquement grâce au rubato qu’on fait ressortir, par exemple, un silence ou une note liée. 

Et — remarque d’importance capitale — le rubato doit, en général, être employé d’une 
manière tellement discrète, que l’auditeur ne s’en aperçoive pas directement, mais seulement par 
ses effets sur le phrasé. 

Cette conférence, qui reflète une conscience profonde des graves problèmes qu’on rencontre 
lorsqu’on entreprend de donner au phrasé musical toute sa valeur («le phrasé », c’est, au fond, 
la musique), suscite chez le lecteur le désir de mieux connaître la pensée du professeur éminent 


qu’est M. Tobias Matthay. 
S, C. 


L'ÉCRITURE DU CONCERTO POUR PIANO ET LE STYLE: 
a 


Un article bien documenté maïs un peu confus de M. R. Erlebach, dans Music and Letters 
(Londres, avril, 1936), intitulé L'écriture du concerto pour piano et le style, passe en revue, du 
temps de Bach à nos jours, dans le cadre du concerto, les possibilités sonores de l’instrument à 
clavier, ses réalisations dans le domaine esthétique et ses rapports avec l’orchestre. 

L’étude du développement qu’a subi aux diverses époques le concerto pour clavier, avec ses 
détails stylistiques propres à chaque instrument ou groupe d'instruments, démontre que ceux-ci 
tendent à s’individualiser, à se caractériser toujours davantage. Le clavecin, incapable de 
sostenuto, se voit confier les figurations rapides, cependant que flûtes et violons créent l’arrière- 
plan soutenu. (Aujourd’hui, grâce à l’évolution sonore du piano, les rôles sont parfois renversés, 
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témoin le concerto en Ré mineur, n° 3, de Rachmaninoff). Mozart fait bénéficier l’instrument 
à clavier de l’acquis réalisé par la technique vocale de son temps. Beethoven, que les progrès 
mécaniques constants du piano ne laissaient pas indifférent, a écrit dans sa jeunesse pour un 
instrument semblable à celui de Mozart, mais les différences étonnantes que l’on constate entre 
ses premiers concertos (op. 2, 7, 10) et les deux derniers témoignent du chemin parcouru par 
son génie, ainsi que des progrès réalisés en matière de construction de pianos et, oserait-on le 
soupçonner, indique peut-être certains échanges d’influence entre le matériel et le spirituel... 

Il a été donné à Schumann, Chopin, et Liszt d’avoir à leur disposition les ressources complètes 
du piano moderne, devenu aussi expressif, en son domaine, que le violon. Chopin fixe, pour la 
première fois, les effets expressifs maxima de l’instrument, mais il est handicapé par son médio- 
cre métier d’orchestrateur. La mélodie décorative de Chopin ainsi que sa technique spéciale de 
la main gauche sont développées par Liszt, qui, le premier, utilise les octaves martelés aux 
deux mains, procédé que Brahms et Tchaikowsky sauront employer, à leur tour, de façon origi- 
nale. 

A mesure que la partie de piano devient plus fleurie, l’orchestre s’efface. Finalement le rôle 
de celui-ci se bornera soit à réaliser des interludes faisant contraste avec la partie solo ou ména- 
geant au virtuose quelque repos (Schumann, Franck), soit à exposer, d’une manière simple, 
un thème que le soliste reprendra en l’ornant. 

Le rôle de dominateur exercé depuis si longtemps sur l’orchestre par le piano tend de plus en 
plus à lui être enlevé (voir les œuvres de Stravinsky et de Falla). Stravinsky, Germaine Taiïlle- 
ferre et William Walton ont remis en honneur le concerto de style contrapunctique, et le retour 
à une écriture faisant abstraction du caractère propre des instruments a été effectué par des 
compositeurs français modernes. 

Le style pianistique à panache, a eu une énorme influence. Actuellement démodé, il connaîtra 
sans doute un regain de faveur, et jouera de nouveau un rôle important. 

L’article de M. Erlebach, illustré d'exemples musicaux, est utile comme résumé du dévelop- 
pement de l’écriture pianistique. Toutefois, son étude vise un peu exclusivement le piano, au 
détriment de l'orchestre. 

Safford Caps. 


LES PREMIERS PIANISTES PARISIENS : 

SE ES CCS QU) ee 
Jean Schobert (env. 1740-1767). par G. DE SAINT-Foix. Revue Musi- 
cale, 1er août 1922. 


Le nom de ce pianiste novateur, d’une personnalité si marquée et qui introduit déjà des élé- 
ments romantiques dans les salons, a disparu par suite du bouleversement révolutionnaire. 

Au moment de son arrivée à Paris, vers 1760, il trouve la musique française tiraillée entre 
le style ancien, surtout constructif, qui est l’apanage des sévères organistes français, et l’école 
nouvelle des clavecinistes et des pianistes, plus libre, plus expressive, représentée essentiellement 
par des étrangers. Leur résultante sera ce qu’on appelle le« style galant », précurseur du classique. 
Parmi les pianistes de l’école moderne, Schobert est le plus génial. 

Schobert, silésien, attaché au prince de Conti, mort prématurément empoisonné par des 
champignons, est une personnalité très sympathique. Il connut tôt le succès et eut, entre 
autres, une grande influence sur Mozart. 

Ses œuvres, publiées dès 1765, nous montrent qu’il fut le premier à concevoir le rôle orchestrai 
du piano. I] a écrit des concertos pour piano avec accompagnement d’orchestre — des sonates 
pour clavecin, avec accompagnement de violon à volonté — des trios : pour clavecin, violon, 
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basse — des quatuors pour clavecin, 2 violons et basse — des symphonies pour clavecin, violon 
et deux cors. 

Il a su donner de l’intérêt aux accompagnements sans nuire à la partie principale. Schobert 
est un pré-romantique, un poète dont la musique exprime des « états d'âme ». 


Henri-Joseph Rigel (1741-1799), par G. DE SaiT-Forx. Revue 
Musicale, 1e juin 1924. 


Rigel est né à Wertheim, en Franconie. Il fut à l’école de Jammelli et plus tard élève de 
Richter. Ensuite il vint en France « pour faire l’éducation musicale d’une jeune personne ». Il 
se fixe à Paris vers 1770. Comme il était honnête homme et impartial, de nombreuses charges 
lui furent conférées. Il est successivement maître de musique au Concert spirituel, maître de 
musique au Concert olympique, professeur à l’école Royale de chant, professeur au Conserva- 
toire de musique. 

Quoique son nom ait disparu, H. J. Rigel fut cependant un excellent musicien, ainsi que son 
frère Antoine d’ailleurs (notons que son fils sera l’un des maîtres de C. Franck). 

Dans ses œuvres, il n’a cultivé aucun genre exclusif : des symphonies, des oratorios, des pièces 
de théâtre d’une variété amusante — des sonates, des hymnes. 

L'œuvre instrumentale, groupée autour du piano ou du clavecin, porte très fort l'empreinte 
de Schobert. L’on perçoit également certaine influence mozartienne, en relation avec le séjour 
que fit Mozart à Paris. Les sonates manquent d'invention mélodique. 

En somme, Rigel représente une personnalité musicale de haute culture et grâce à son bon 
goût, d’un savant éclectisme. Quant au mécanisme du piano, il ne lui fera pas faire de bien 
grands progrès. 


J. F. Edelmann (1749-1794, mort guillotiné), par G.DE SAINT-Foix. Revue 
Musicale, 1er juin 1924. 


Pianiste alsacien, né à Strasbourg, dont les débuts sont peu connus (il aurait enseigné le 
clavecin à Bruxelles). Après avoir étudié le droit, il accompagne le baron de Dietrich en Alle- 
magne, en Italie,en France. Puis, il se.fixe à Paris où il se consacre à la musique. Edelmann fut 
un pianiste « à la mode ». Gerber lui prête bien vilain caractère, ce qui n’exclut pas, néanmoins, 
de sa musique, un ton de sensiblerie tout à fait dans le cadre de l’époque révolutionnaire. 

On trouve dans son œuvre des mouvements lents, force tonalités mineures et des effets dra- 
matiques directement rapportés de Gluck (dont il a fait des transcriptions pour piano). 

Ses sonates utilisent une terminologie française, le système bi- ou tripartite, à sujets généra- 
lement séparés. Les cadences et les récitatifs se multiplient. Il y a des modulations, très libres ; 
aucun contrepoint. En résumé, cette œuvre n’est ni forte ni même toujours correcte et d’une 
grande affectation romantique. 


Ignace-Antoine Ladurner (1766-1839), par G. DE Sarnt-Forx, 
Revue Musicale, novembre 1926. 


Promoteur d’une école pianistique sérieuse à Paris, en réaction contre celle de Steibelt (au 
style plutôt relâché). Cette école, peu suivie, se caractérise par une forte technique, l’unité 
des sujets, son style expressif ; bref, des idées « modernes ». 

Ladurner, fils d’un organiste tyrolien, succède d’abord à son père. Puis il va parachever ses 
études à Munich. Emmené en France par la comtesse de Heimhausen, il s’établit à Paris, en 
1788 et ne tarde pas à s’y rendre célèbre. En 1797, il est nommé professeur au Conservatoire et 
demeure en fonctions jusqu’en 1802. 

Ses œuvres furent toutes publiées en France. Elles révèlent une structure savante et libre, 
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beaucoup de richesse musicale, une nature d’explorateur, des sentiments nuancés et une grande 
originalité dans la façon de traiter les idées. 

Nous conservons de lui: une sonate pour quatre mains, sous le signe à la fois de Mozart, 
de Clementi et de Viotti, avec la tendance marquée à ne bâtir que sur un seul sujet ; un mélan- 
ge harmonique qui est une sorte de pot-pourri; - des variations sur différents airs ; - trois 
grandes sonates avec la charge de cavalerie, pour clavecin ou piano-forte, effleurées par le 
souffle romantique et d’un style plus concertant ; - trois sonates pour piano-forte avec ac- 
compagnement de violon traité librement : mélange de classique et de virtuosité. 

Ses dernières œuvres sont perdues. 

Citons encore deux opéras introuvables : Le magistrat du peuple et Les vieux fous. 

Tout cela, très pénétré de beethovenisme. La forme demeure classique. L’harmonie et le 
rythme révèlent des audaces pleines d’originalité. 


Alexandre-Pierre-François Boëly (1785-1858), par G. DE 
SAINT Foix. Revue Musicale, 1er août 1928. 


Profond, modeste, imbu du passé, Boëly demeure un anachronisme en pleine orgie romanti- 
que. Il est fils et petit-fils d’« ordinaires » de la musique du roi. Son père : un partisan zélé de 
Rameau. Son maître : Ladurner en personne qui, le premier saura l’initier dans le style nou- 
veau: celui-ci en progrès sur le style contemporain brillant et fleuri, représenté par l’école 
d'Adam ou des pianistes virtuoses 

Ses œuvres. — En 1810, il publie ses deux premières sonates, encore tout empreintes de 
beethovenisme. On y relève en même temps certaine influence de Weber. 

Il donne volontiers à son inspiration forme pédagogique. Ses « Trente caprices » ou « Pièces 
d’études », publiées six ans avant le « Gradus ad Parnassum », demeurent, comme ce dernier, 
cependant, musicales et font pressentir déjà la voie de Chopin. 

Son « Caprice pour piano » est construit sur un thème de valse et le terme « caprice » prend 
ici une acception toute différente. 

I1 a produit en outre : sept variations pour piano et violon obligé ; un duo (pour piano à 
quatre mains) ; une sonate en fa mineur, pour 4 maïns, dont la forme évoque Haydn. 

Enfin, 300 œuvres posthumes. Ces dernières n’ont pas intéressé les contemporains, étant 
musique d'inspiration ancienne (il y a des fantaisies pour piano ; des « thèmes variés » dans le 
style sérieux ; une toccata ; des « pièces de différents genres et caractères »). 

En résumé, les œuvres de début, écrites surtout pour le piano, s’inspirent du style de Beet- 
hoven. Plus tard, sa fonction d’organiste à Saint-Germain l’Auxerrois, le mettant en contact 
avec les anciens maîtres, laissera sur son œuvre une empreinte indélébile de classicisme. 

Eve WEINSTEIN. 


COMMENT ACHETER UN PIANO? 


Dans des considérations parues dans l’Art Musical (Paris), du 23 octobre 36, M. Léon Rossi, 
professeur d’accord et de facture instrumentale de la Ville de Paris, soulève les problèmes mul- 
tiples liés à l’achat d’un piano. 

I1 convient, tout d’abord, de réaliser une distinction entre un « vieux piano » et un « piano 
ancien ». 

Un piano ancien entraîne la notion de caractère historique. Sa valeur s’apparente à l’idée de 
collection, de cadre, d’évocation.Impossible d’en fixer objectivement le prix, même d’une façon 
approximative. Sa valeur marchande est multipliée par un coefficient important du fait qu'il 
appartint, un jour, à une personnalité célèbre. 

Que dire des pianos usagés ? S’il est vrai qu’un violon — bien construit, — s'améliore en vieil- 
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lissant, il n’en va pas de même du piano qui perd avec les années. L’excessif tirage du plan de 
cordes conduit à l’écrasement du barrage et surtout à l’écrasement de la courbure de la table 
d’harmonie — sans compter l’usure et le desséchement des tissus. 

Nous reproduisons, in extenso, la partie purement technique de l’article en question : 

« Tous les instruments à cordes ont une table d'harmonie libre en son milieu, formant pont à 
« courbure surbaïissée et reposant par ses bords seulement sur le pourtour de cette charpente ou 
« barrage. Des chevilles sont plantées sur le massif pour accordage, des pointes d’accroche ou 
< boutons de tirage à l’autre extrémité. Entre les unes et les autres se développe la tension géné- 
« rale du plan de cordes. Un sillet, au massif des chevilles, détermine un départ de la partie vi- 
« brante de la corde ; un chevalet soulève cette corde à l’autre limite de sa vibration utile, de 
« sorte que des pressions de deux genres s’exercent impitoyablement, savoir : 

« A. Tirage longitudinal des cordes, entraînant les deux sommiers du barrage l’un vers l’autre. 

« B. Pression perpendiculaire du chevalet sur la table d'harmonie, d’autant plus forte que le 
« nombre et le tirage des cordes sont importants. D’autant plus puissante aussi qu’est accusé 
« l'angle de soulèvement des cordes sur le chevalet. La courbure cylindrique ou sphérique de la 
« table d'harmonie, soumise, à longueur d’année, à cette pression écrasante, jamais relâchée, 
« cède petit à petit, s’affaisse de proche en proche. Au fur et à mesure que le ton a baissé, l’ac- 
« cordeur a été appelé à retendre le plan de cordes et celui-ci, impitoyablement, a renouvelé 
« son écrasement, de sorte que bientôt est venue la rupture de la table, tout au moins une pla- 
« titude de sa surface, d’où une platitude conséquente de la sonorité altérant parallèlement les 
« qualités sonores de l’instrument. D’où diminution de la valeur marchande. 

« Pratiquement donc, et de ce fait un peu technique, on comprend qu'il faut se garder d’ache- 
«ter un instrument dont la valeur artistique n’offre plus désormais d’intérêt, à moins que le 
« prix très bas ne permette de considérer son acquisition comme une solution transitoire pos- 
« sible, 

« Le danger d’écrasement de la table s’est augmenté ces trente dernières années du fait de 
« l'apparition des aciers modernes utilisés pour la fabrication des cordes de piano. Fours Mar- 
«tin et convertisseurs de Bessemer, additions à l’acier de nickel, tongstène, manganèse, im- 
« menses progrès de la cémentation, permirent d’obtenir des fils d’acier capables de résister à 
« un tirage considérable sous une section faible. 

« Chaque fois qu’un bond nouveau de l’industrie de l’acier offrit aux constructeurs de pianos 
«une matière première plus résistante, il devint possible d’obéir à la demande incessante des 
« virtuoses se plaignant de la disproportion flagrante entre les notes graves et les notes aigues. 
« De sorte que chaque progrès du fil d’acier détermina de quinze ans en quinze ans l'emploi de 
« cordes plus grosses et par conséquent capables d’une plus importante tension, source d’une 
« plus grande puissance sonore. Et par voie de conséquences, le « tirage » des premiers pianos à 
« charpente uniquement en bois, antérieurs à 1880, qui était déjà de douze à quinze mille kilos, 
« gravit rapidement jusqu’à un chiffre qui amena à faire appel à un renforcement métallique 
« de la charpente par jambes de force, puis par un cadre en fer, en réalité coulée de fonte évidée 
« d’une seule pièce. Ce cadre se perfectionna ces dernières années de telle manière que de nos 
« jours, on ne construit plus que des pianos à cadre de fonte aciérée énorme, se prolongeant à 
« l’endroit du sommier des chevilles par un massif unique. Les chevilles sont plantées dans la 
« masse métallique. Désormais toute la harpe de tirage est d’un seul venant, inflexible, 

« Les instruments ainsi bâtis sont les seuls qui doivent donner à l’acheteur satisfaction inté- 
« grale. » RYTA N. 

Tout Piano porte un numéro. Voici, d’après la même revue, un tableau permettant de 
savoir immédiatement, au moyen de ce numéro, la date à laquelle sont sortis des ateliers les 
instruments construits par 11 des principales maisons françaises. 
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Année 
Bord 


1850 | 4.000 
1860 | 11.000 
1870 | 18.500 
1875 | 30.000 
1880 | 45.000 
1885 | 62.000 
1890 | 75.000 
1895 | 87.000 
1900 | 100.000 
1902 | 105.000 
1904 | 110.000 
1906 | 115.000 
1908 | 117.500 
1910 | 120.000 
1912 | 125.000 


1922 | 130.000 
1923 | 130.500 
1924 | 131.000 
1925 | 131.500 
1926 | 132.000 
1927 | 132.500 
1928 | 133.000 
1929 | 133.500 
1930 | 134.000 


SÉLECTION D'ARTICLES ET DE LIVRES ALLEMANDS SUR LE PIANO: 
CR I A SEE RE TEE DIE PO SE PE D CRD DEEE TRE D EX A UE 


2.000 

4.000 

7.300 

9.000 
11.400 
13.850 
15.970 
18.600 
21.600 
22.800 
23.900 
25.000 
26.000 
27.000 
28.000 
29.100 


29.650 
29.800 
29.950 
30.100 
30.700 
31.500 
32.600 
33.700 
34.350 
35.250 
36.100 


, 22.000 
| 32.000 
43.000 
48.000 
53.000 
58.000 
65.000 
73.500 
80.000 
83.500 
86.500 
89.500 
92.500 
97.500 
101.200 
105.000 
106.000 
107.000 
108.000 
109.000 
110.000 
111.000 
112.500 
113.800 
115.000 
116.300 
117.600 
118.900 
120.000 


Gaveau 


Hertz 


12.000 
14.700 
19.800 
23.750 
27.450 
29.150 
30.900 
33.300 
34.000 
34.400 
34.800 
35.200 
35.600 
36.000 
36.600 
36.700 
36.725 
36.750 
36.900 
36.950 
37.050 
37.200 
37.300 
37.700 
38.000 
38.300 
38.600 
38.900 
39.200 


Klein 


200 
1.600 
4.000 
8.700 

14.900 
17.700 
20.700 
23.400 
26.100 
28.600 
31.000 
33.600 
34.500 
35.100 
35.400 
35 800 
36.200 
36.700 
37.300 
38.000 
38.500 
39.100 
39.700 
40.300 
40.800 


I. — ARTICLES DE REVUE. 


Kriegelstein 


Mussard 


Pleyel 


17.500 
28.500 
47.500 
60.000 
77.500 
85.000 
100.000 
112.500 
122.500 
127.000 
131.500 
136.700 
142.700 
149.000 
155.600 
162.800 
165.600 
167.300 
168.850 
170*150 
171.550 
173.200 
175.100 
177.250 
179.550 
182.400 
184.150 
185.600 
187.000 


Zeitschrift für Musik, gegründet von Robert SCHUMANN (Regensburg). 


STRADAL, AuGusT. Von Liszts Klavierspiel (1935, S. 385). 
ZIMMERMANN, ReINmozp,. Anton Schindler und das Klavierspiel seiner Zeit (1935-, S. 380). 
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BiTINER, CaARL. Joh. Sebast. Bachs « Clavier ». (1936-37, S. 129). 
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Dr. Ortro KaARPFEN. Das individualistische Klavier. (1933, N° 5). 


Die Musik (Berlin). 
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BURGARTZ, ALFRED. Alfred Cortot gibt Klavièrunterricht (27, S. 126). 

NŒeurerT, Hans. Das Cembalo in der Gegenwart. (27, N° 423). 

BunGARTZ, ALFRED. Zwiegespräch am Klavier. (27, S. 571). 

HaRIcH-SCcHNEIDER, ETA. Klavier und Cembalo. (28, S. 98). 

STADELMANN. Li. Das Cembalo im Ausdruckswillen unserer Zeit. (28, S. 104). 
EcerT, PAUL. Neue Auftriebe im Klavierschaffen (29, S. 423). 

Ip. Neuorientierung konzertanter Klaviermusik. (29, S. 488). 


Zeitschrift für Musikwissenschafît. (Leipzig). 


HanpscxiN, JACQUES. Das Pedalklavier. (1935, S. 418). 


< 
& 


964 DOCUMENTATION CRITIQUE 
Deutsche Tonkünstler-Zeitung. (Der Musikerzieher). (Berlin). 
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S. 127). 
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HErK, Eva. Johann Andreas Stein und der Klavierbau. (Freiburg i. B., 1934). 

KeLLer, OswiN. Klaviertechnik. (Leipzig, 1937). 

MARTIENSSEN, CARL ADozr. Die Methodik des individuellen Klavierunterrichts. (Leipzig, 1937). 

TErcaMüLLer, RoBErt. Klaviertechnik. (Leipzig, 1937). 
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NeEuPpErT, Hanus. Das Cembalo. (Kassel, 1933). 
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WoLr-LATEGAHN, HELENE. Musizieren im ersten Klavierunterricht unter Anwendung der 
Tonikao-Lehre (Berlin, 1931). 
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STEINHAUSEN, F. Die physiologischen Fehler und die Umgestaltung der Klaviertechnik. (Leipzig, 
1929). 


DOCUMENTATION CRITIQUE 965 


TeTzeL, EuGEN. Das Problem der modernen Klaviertechnik. (Leipzig, 1929). 

VARRO, MarG1T. Der lebendige Klavierunterricht. (Berlin, 1929). 

Lermer, KarL. Modernes Klavierspiel. (Mainz, 1930). 

MARTIENSSEN, CARL ADozr. Die individuelle Klaviertechnik auf der Grundlage des schôpferischen 
Klangwillens. (Leipzig, 1930). 

ZxeGer, M. BEara. Das innere Hüren als Grundlage einer natürlichen Klavierspieltechnik 
(München, 1930). 

Barpas, WizLv. Zur Psychologie der Klaviertechnik. (Berlin, 1927). 

WALTZ, HERMANN, Aus der Praxis des erziehenden Klavierunterrichtes, Aphorismen. (Krefeld, 
1927). 

JonNEN, Kurt. Neue Wege zur Energetik des Klavierspiels. (Leipzig, 1928). 

MüxLNicKEL-HERMANN. Die Brücke zur Kunst im Klavierspiel (Berlin, 1928). 

GoEBEz, J. Grundzüge des modernen Klavierbaus. (Leipzig, 1925). 

NIEMANN, WaLTEr. Das Klavierbuch, Geschichte der Klaviermusik. (Leipzig. 12. Auflage, 1925). 

SCHMIDT-MARTIZ, FRIEDA. Musikerziehung durch den Klavierunterricht. (Berlin, 1925). 

ZuscaNEID, KARL. Grundlagen des Klavierspiels. (Berlin, 1925). 

ALTMANN, WiLHELM. Handbuch für Klaviertriospieler. (Wolfenbüttel, 1934). 


WILLY BARDAS. ZUR PSYCHOLOGIE DER KLAVIERTECHNIER aus dem Nachlass. 
Werk-Verlag, Berlin (:) 100 pages. 


Dans cet opuscule préfacé par Artur Schnabel, paru en 1927, traduit en français et en russe, 
Willy Bardas émet des idées fort personnelles sur la technique de l’étude. 

L’auteur suppose se trouver en présence d’un pianiste doué, habile, déjà avancé, mais handi- 
capé par des raisons psychologiques. Son but est d’aider le pianiste à acquérir la sûreté et la 
maîtrise par une meilleure connaissance de soi. 

Voici le plan de son étude : 

Chapitre I: De la physiologie (sensations musculaires ; — innervation du mouvement). 

Chapitre II : De la psychologie (facultés mentales ; leur exploitation). 

Chapitre III : De la volonté (son fonctionnement normal ; les dangers d’une volonté qui se 
fixe trop tôt ou trop tard). 

Chapitre IV : De l'orientation (technique des sauts ; développement systématique du sens de 
l'orientation au clavier a) par le sens du toucher b) par la vue. 

Chapitre V : « La grande main imaginaire » (développement de l’imagination). 

Chapitre VI : Mouvements « Par sympathie (le jeu d’une main influence l’autre en bien ou en 
mal (?). 

Voici, quelques idées développées dans cet ouvrage : 

I1 est indispensable, tout d’abord, que l'élève observe ses propres sensations musculaires. 
Cela est subjectif et ne peut être communiqué. Toute méthode qui impose une certaine façon 
d'attaquer est erronée, car elle paralyse le sens d’observation de l’élève et l'empêche de faire 
des constatations et des expériences personnelles. Le progrès « fonctionnel » commence au mo- 
ment où la représentation du son suffit à évoiller la sensation musculaire adéquate. Bardas in- 


(1) Potsdamerstrasse 96, W 57. 

(2) Dans un exemple, extrait de la Fantaisie, op. 49 de Chopin : 
la 5e octave rate généralement à la main gauche, par suite de l’influence de la main droite. La 
main gauche est dérangée par l’innervation du mouvement auquel la main droite est contrainte 
(Ici, comme ailleurs, on corrige la faute par la connaissance de la cause), 


« 
“ 


968 DOCUMENTATION CRITIQUE 


siste sur l'importance de l’innervation (pressentiment du mouvement qui correspond à la sono- 
rité désirée). Tout découle d’elle, aussi bien la sûreté instinctive du pianiste, que le pressentiment 
de la réussite et l'automatisation finale d’un travail réalisé en pleine conscience. Le travail tech- 
nique doit donc tendre à fortifier en nous cette innervation dumouvement, par la répétition fré- 
quente d’expériences favorables. Bardas exige, avant tout, la détente musculaire, la mobilité de 
la main. Seul, cet état de relaxation permet à la main de s’adapter. Cette adaptation instinctive 
doit déjà exister en l’enfant, avant l'intervention du maître. Ce dernier suppose se trouver en 
présence d’une certaine habileté générale avant d’entreprendre l’enseignement. On voit par là 
qu’il n’est pas indifférent de savoir si, dès le début des études, on doit imposer une position 
définie de la main, ou si, au contraire, on doit laisser à l’élève la liberté de la trouver seule par 
cette adaptation instinctive, par des essais et des expériences propres. Comme le devoir du pé- 
dagogue consiste à tirer parti des dispositions déjà existantes, il est logique de prendre comme 
point de départ l’habileté et la mobilité de la main au lieu d'imposer certaines formes de mou- 
vements. Avant de terminer ce chapitre, Bardas insiste sur la nécessité de se représenter l’exécu- 
tion-modèle. En effet, cette représentation rendra de réels services. Par exemple, si un trait 
rate malgré une étude assidue, il faut en conclure que le travail technique est arrivé à un point 
mort. À ce moment, faisons appel aux facultés mentales de l’élève et engageons-le à se repré- 
senter le trait, exécuté avec égalité, dans le véritable tempo. 

Il est indispensable d’envisager une difficulté avec optimisme. Celui qui n’a pas foi en la réus- 
site de son travail, sera incapable d’inventer le moyen de s’en rendre maître. L’essence d’une 
difficulté réside dans la façon dont le pianiste est disposé à son égard. 

Quant à la volonté, elle doit se dérouler d’une façon calme, régulière, continue. La volonté 
devance l’exécution (comme l’attention devance l’exécution quand on joue de mémoire : tout en 
jouant, on fixe déjà son attention sur ce qui va suivre). Toute brusquerie dans ce déroulement 
uniforme de la volonté signifie un danger. Une volonté qui se fixe trop tôt sur un passage épi- 
neux à venir, ou une volonté qui intervient trop tard, risque d’entraîner des accrocs. Exem- 
ples typiques : a) la terminaison d’un trille rate. Pourquoi? Parce que l’élève pense trop tôt à 
la note où le trille s’arrête. Il a peur de ne pas arriver à temps. 

Remède : Il suffit de lui faire exécuter le trille sans la note finale. 

b) Tout le trille rate. On s’acharne à l’étude du trille, mais en vain. 

Dans ce cas, c’est la main gauche qui est en défaut. Comme elle n’avait à exécuter qu’une 
simple figure d'accompagnement en croches, on ne s’est pas donné la peine de l’étudier à part : 
on concentre tous ses efforts — à tort — sur la main droite. 

Encore quelques mots sur l’avant-dernier chapitre : « La grande main imaginaire ». Le compo- 
siteur d’une œuvre pour piano a dû endiguer sa pensée musicale dans les limites des ressources 
de l’instrument. Le pianiste, lui, doit effectuer le travail à rebours et tâcher de retrouver les 
timbres orchestraux de l'inspiration première à l’aide de son imagination. 

RYTA NÉAMA. 


HISTOIRE ET BIBLIOGRAPHIE DU PIANO EN ITALIE : 


EE € AS 

C’est un italien qui inventa le piano : Bartolomeo Cristofori. I] naquit à Padoue, le 4 mai 
1565 et mourut en 1731. Cristofori était au service du prince Ferdinand de Toscane, fils 
du grand-duc Cosimo III, en qualité de conservateur de sa riche collection d’instruments de 
musique. L'invention de Cristofori fut révélée au monde par un écrit de Scipion Maf- 
fie publié en 1711, dans « Il giornale dei letterati di Italia », édité à Venise. L’article n’était pas 
signé et Maffei en publia un second en 1719 dans ses « Rime e prose ». Cette dernière publication 
a été longtemps une cause de confusion concernant la date de l'invention de Cristofori. Beau- 


PRE JT NP CS ES PE PT NS RE ER ER UE 


DOCUMENTATION CRITIQUE 967 


coup de gens, ignorant la publication non signée parue huit ans auparavant, s’imaginaient donc 
que l’invention de Cristofori était postérieure de plusieurs années à la réalité. 

Ferdinand de Toscane étant mort en 1713, la musique était bannie de la cour de Florence 
et c’est ainsi que le vieux Cristofori, au lieu de développer et perfectionner son instrument, 
passa les dernières années de sa vie à la formation d’un certain nombre d’élèves : Geronimo da 
Firenze, Gherardo da Padova, Giovanni Ferrini. 

La mécanique inventée par Cristofori est encore la même aujourd’hui, bien que de nombreux 
perfectionnements y aient été apportés. Dans la mécanique de Cristofori, les petits marteaux 
n'étaient pas attachés à l’extrémité interne de la touche, ils étaient indépendants. a touche 
qui, en s’abaissant extérieurement sous la pression du doigt, s’élevait dans sa partie intérieure, 
actionnait sur celle-ci un levier à balance à deux mouvements, un antérieur, un postérieur ; 
du fait qu'elle s'élevait d’un côté, le levier rencontrait le petit marteau et le poussait contre 
la corde ; en s’abaissant de l’autre côté, elle faisait descendre l’étouffoir y attaché, restant ainsi 
détaché des cordes afin de pouvoir vibrer au coup du petit marteau. L'action de la touche ces- 
sant, le contraire se produisait évidemment, le petit marteau retombait sur lui-même et, par 
contre, l’étouffoir se relevait en rejoignant les cordes. La vibration cessait donc. Cristofori se 
rendit compte que le petit marteau, ayant fait vibrer la corde, aurait pu, pour quelques instants, 
s’y accrocher et diminuer donc la vibration. A cet effet, il le munit d’un ressort à spirale qui le 
faisait immédiatement retomber. Il l’appela : échappement. 

L'invention de Cristofori n’eut aucun succès en Italie. L’instrument fut l’objet de critiques 
très vives. Le piano eut du succès en Italie, grâce aux Autrichiens qui importèrent la mode de 
Vienne où l’on construisait des pianos allemands, beaucoup plus perfectionnés que ceux de 
Cristofori. 

C’est à l’Italie, également, que revient l'invention du piano vertical. Le premier du genre 
fut effectivement inventé et construit en 1738 par Domenico del Mela, prêtre et instituteur 
à Gagliano (Mugello, près de Florence). Ce fut une tentative isolée. 

En Italie, l’industrie du piano ne s’est pas fort développée pour plusieurs raisons. D’abord 
et surtout à cause du grand développement du melodramma qui a privé les Italiens pendant 
une grande partie du siècle dernier du culte de la musique pure ; ensuite peut-être à cause du 
développement restreint de l’industrie en Italie au cours du xvitre siècle et de l’insuffisance des 
matières premières indispensables à la construction du piano. Du fait que l'Italie a été envahie 
par des instruments étrangers, il est difficile de rattraper le terrain perdu. Pour cela, il faudrait 
une personnalité qui puisse construire un piano type à mettre à la base d’une industrie nou- 
velle, et cela n’est pas chose facile. 

Il existe aujourd’hui trente établissements fabriquant des pianos, la plupart d’importan- 
ce minime. Les deux meilleures marques sont : Anelli, de Crémone et Schultz et Pollmann, 
de Bolzano. 

En 1930, 6.000 pianos ont été construits en Italie, presque tous droits et de prix modestes. 
C'était insuffisant aux besoins du pays, de sorte que de 1931 à 1933, il y eut une importation 
annuelle de 710 pianos, en grande partie à queue. 


Ï1 y a peu de littérature sur le piano en Italie et ce que l’on a écrit est presque entièrement 
de caractère pédagogique. A citer : la Storia € letteratura del pianoforte de À. BONAVENTURA 
(Livorno, R. Giusti, 1934, in-16° 183 pp. 3e édit.); Quello che ogni pianistla deve sapere de [7 
Finizio (Milano, Curci, 1935, in-8°, 227 pp. 5° édit. et 1938, 6° édit.), mentionnent une liste 
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de compositeurs, virtuoses et professeurs célèbres de piano, dans l’ordre historique ainsi 
Ivazp: contemporains italiens et étrangers. Ensuite Sull’ insegnamento del pianoforte de F. 
que les (Bologna, Pizzi, 1929, in-8°, 98 pp. 2° édit.) L’Arte pianistica in Italia [depuis Clementi 
jusqu’à nos jours] (Bologne, Pizzi, 1931, in-16, 53 p.) de G. Procrozr. Ces livres contiennent 
une série d’annotations servant à guider l’interprétation d'œuvres anciennes et contempo- 
raines les plus remarquables. Ensuite Nozioni di didattica pianistica de G. Prccrozr (Como, Ca- 
valleri, 1933, in-16, 187 pp. et 1935, 2e édit., 1938, 3e édit.). Le livre de BruGNour, La musica 
Pianistica italiana dalle origini al 1900 (Torino, G. B. Paravia, 1932 ; in-8°, 105 p. Biblioteca 
di cultura musicale, n. 1.). Ces ouvrages s’occupent des problèmes purement esthétiques concer- 
nant l’histoire du piano. DE RENsis nous trace un tableau intéressant de l’historique de la maison 
Anelli dans Cento anni della casa Anelli, organi e pianoforti, 1836-1936 (Cremona, tip. Cremona 
nuova, 1936, in-16, fig., 143 p.), faisant ressortir de façon vivante l’activité de cette firme im- 
portante et ses tentatives louables en vue d’améliorer sans cesse sa production. - 

Parmi les articles parus dans des revues italiennes musicales, je citerai : De la position de la 
main sur le clavier d’après quelques tableaux du xv°-xvire siècle (F. BoGHEenN, dans Note storico 
e pianistiche. Rassegna dorica, anno II, n° 6, aprile 1931) ; la traduction d’un article de W. G1E- 
SEKING sur Les problèmes du toucher. (dans Rassegna dorica, anno II, n° 8, giugno 1931) ; Consi- 
derazioni speciali per i pianisti de J. LEoNIDA, brève étude de didactique pianistique, basée sur 
le fait de rendre conscients les mouvements que doit exécuter l’élève pour acquérir la technique. 
(Rivista musicale italiana, XXXWVII, 1930, fasc. 11 ; et finalement la critique de L’Arte di 
suonare [jouer] il pianoforte de PrETRo Boccaccxint par V. Raez1: Un opera didattica tutt 
ora fondamentale, dans Rivista nazionale di musica, anno XIV, n. 314, décembre 1933). 

Laura DALLAPICCOLA. 


ALFREDO CASELLA. IL PIANOFORTE. Rome et Milan, Tumminelli et Cie, [1937]. 
(Collection « Melos »). 


Dans une brève introduction, Alfredo Casella précise l’intention qu’il a eue en écrivant son 
livre sur le piano : c’est un livre de pure pratique, où l’auteur a cherché à condenser une expé- 
rience longue de trente années pour en faire profiter l’étudiant qui s'intéresse à cet instrument, 
occupant une place si exceptionnelle dans l’histoire de la musique. 

Excellent pianiste, ayant enrichi la littérature pianistique de plusieurs œuvres de valeur, 
Casella ne pouvait manquer de développer dans cet ouvrage des considérations du plus haut 
intérêt sur son instrument de prédilection, sa technique et son esthétique. L'ouvrage s’ouvre 
par un chapitre sur l’histoire du piano. Nous n’y relèverons qu’un détail : Pascal Taskin est 
de Theux, non de Paris. Nous ne partageons pas non plus la sévérité de Casella à l’égard du 
clavecin (p. 20) : si le clavecin n’est pas aussi « expressif » ni aussi « dynamique » que le piano, 
la littérature qui lui est consacrée fait valoir une technique propre et des qualités estimables 
de douceur, d'intimité et de grâce. Un deuxième chapitre s’occupe de la construction du piano : 
des diagrammes très nets montrent les mécanismes des pianos de Cristofori, Schrôter, Silber- 
mann, Broadwood, Erard, Streicher et Steinway. Dans le chapitre troisième, le caractère spé- 
cifique de la littérature pianistique est mis en relief avec sagacité, et les œuvres des différents 
compositeurs — de Haydn à Gershwin — sont analysées sommairement dans de courts pa- 
ragraphes riches en substance. Nous regretterons toutefois que Casella n’ait pas cru devoir atta- 
cher quelque importance à Charles-Philippe-Emmanuel Bach, dont le rôle dans le développe- 
ment de la sonate ne pouvait être passé sous silence. De plus, quand l’auteur dit (p. 48) que le 
Concerto grosso est le père de la symphonie moderne, il emploie une formule pour le moins trop 
elliptique. Après le ch. IV, consacré à l’esthétique du piano, le chapitre V rappelle l’origina- 
lité des « grands pianistes de l’histoire»: Ch. Ph. Emm. Bach, Clementi, Kalkbrenner, Czer- 


PRES RS US ON ST | SE NET 


DOCUMENTATION CRITIQUE 969 


ny, Moschelès, Weber, Herz, Thalberg, Chopin, Liszt, H. von Bülow, A. Rubinstein, Brahms, 
Paderewski, etc. Un hommage de reconnaissance est adressé par Casella à Ferruccio Busoni, 
dont il est un des plus brillants disciples. Le chapitre VI traite de la technique pianistique : 
Casella en étudie les différents problèmes et leur propose des solutions basées sur son expé- 
rience (position du corps, de la main, indépendance et articulation des doigts, accords, trille, 
technique du pouce, doigté, etc.) ; il termine ses conseils en citant un dodécalogue de Ferruccio 
Busoni où sont condensées les principales idées de l’illustre virtuose, ennemi obstiné des anti- 
techniciens, sur la technique du piano. Ce chapitre est complété par le suivant (VII) où Ca- 
sella disserte sur des questions d’ordre pédagogique. Parodiant un proverbe toscan, il écrit : 
pour enseigner le piano, il faut avoir quelque chose à enseigner, et avoir un bon élève. Il cite, 
comme exemples quelques grands maîtres : Clementi, Chopin, Liszt, Leschetitzki et Busoni. 
Le chapitre VIII est consacré à des études rarement entreprises et où de nombreux exemples 
musicaux permettent de comprendre l'intérêt de la transcription pour piano des œuvres orches- 
trales et la probité que l’on doit trouver chez le transcripteur, qui doit veiller à ne trahir ni 
l’œuvre transcrite ni les propriétés du piano. Enfin, les deux derniers chapitres (IX et X) trai- 
tent du rôle du piano dans l'orchestre et dans la musique de chambre. 

Nous ne pouvons songer à critiquer les préférences de Casella pour certains pianistes et com- 
positeurs. Qu'il nous soit permis cependant, tout en le remerciant de nous faire connaître quan- 
tité de noms italiens, de regretter l’absence, parmi les virtuoses-compositeurs, de Stephen Hel- 
ler. De même, il nous semble que, parmi les œuvres de musique de chambre, une place aurait 
pu être faite au septuor op. 65 en mi bémol de Saint-Saëns. 

Présenté de façon impeccable, (notons une erreur, rectifiée par tout lecteur : p. 223, Francia, 
pour Russia), le livre d’Alfredo Casella est appelé à rendre les services les plus appréciables aux 
jeunes pianistes et aux professeurs. Par l’étendue de son contenu, il dépasse les ouvrages con- 
sacrés à la pure technique de Bardas, Magrit Varr, Leimer-Gieseking et Paul Roës, de même 
que les livres spécialisés de Shedlock, Villanis et Pannain. 

Nous souhaitons la prochaine publication d’une traduction française de ce livre, auquel 
nous verrions volontiers adjoindre une table bibliographique et une liste précise des sour- 
ces. ALBERT VAN DER LINDEN. 


C. VALABREGA, Domenico Scarlatti, Il suo secolo, la sua opera, Modena, 1937, 321 p., 
1725: 


Cet ouvrage comporte une étude complète de l’œuvre de clavier du maître napolitain en 
même temps qu’un aperçu général sur son temps. 

Après avoir examiné tout ce qui précède immédiatement et tout ce qui entoure D. Scarlatti, 
Valabrega étudie l’œuvre de très près ; sous les différents points de vue de la forme, de la tech- 
nique musicale (celle de l'instrument), de la rythmique et de l'harmonie. Il s’attache ensuite à 
situer le compositeur à l’aurore du romantisme musical et montre la présence de figures pré- 
beethovéniennes dans bon nombre de sonates. Enfin il signale l’influence de l’opera buffa sur 
certaines formules mélodiques de Scarlatti. 

Il n’est pas ici question de reprendre un à un tous ces points qui, étant donné l’importance 
capitale de l’œuvre de D. Scarlatti, offrent un intérêt des plus vifs. 

Ce qui découle de ce livre, c’est la profonde originalité du musicien : après avoir montré les 
divers aspects de la musique à l’époque baroque, Valabrega reconnait en Scarlatti une personna- 
lité différente, tellement indépendante des contingences temporelles qu’elle semble s’y opposer. 
Scarlatti n’est pas un baroque. Il puise son inspiration au dedans de lui-même ou regarde et 
cherche autour de lui, mais va spontanément aux formes simples : la paix des champs, la joie 
populaire ou la légère sérénité de sa vision intérieure se reflètent dans son œuvre multiple. 


« 
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Parce que son inspiration est directe, il a de ces évocations étonnantes de justesse, de ces éclai- 
rages lumineux sur les choses, et d’heureuses trouvailles mélodiques et harmoniques. 

C’est par là, croyons-nous, qu’il faut expliquer son actualité ; ce que Valabrega appelle le 
pré-romantisme de D. Scarlatti n’est, en réalité, qu’un sens de la perception exacte, directe 
des choses, une sensibilité aiguisée et lucide qui lui fait voir et exprimer tout ce que cachaïent 
les grandes formules de la musique baroque. 

Toute la partie introductive du livre de Valabrega parait un peu inutile : elle expose une 
série de faits et une évolution artistique qui n’interviennent nullement dans la suite si l’on 
admet que D. Scarlatti n’y prit aucune part. De plus, ces pages n’apportent rien de neuf à ce 
que nous “onnaissons sur le « siècle ». L’auteur manque au surplus d’objectivité en parlant de 
Couperin ei de Rameau qu’il oppose à son héros et qu’il considère comme superficiels. Or,eux 
aussi se sont dégagés de leurs temps en créant un langage personnel maïs différent : Couperin 
en dit tout autant sous la forme fixe du rondeau que Scarlatti dans ses libres sonates. 

Par contre V. vise juste quand il décrit l’art scarlattinien et le montre « concentré dans sa 
ligne mélodique » ; cette mélodie est «indépendante de tout style instrumental de l’époque, 
légère, simple, née d’une harmonie mystérieuse. ou bien, elle s’inspire d’éléments qui portent 
leur vitalité interne comme les chansons et les danses populaires ». Maïs encore une fois, ce qui 
explique cette originalité mélodique, c’est le plan direct de la vision. D. Scarlatti a rejeté les 
formules du baroque et regardé le monde avec sa propre sensibilité. 

SUZANNE CLERCX. 


J.-G. PROD’HOMME, Les SONATES POUR PIANO DE BEETHOVEN (1782-1823). His- 
toire et Critique, Lettre-Préface de Louis Barthou, de l’Académie Franeaïse, Paris, Dela- 
grave, 1937. 

Le commentateur Parisien de Beethoven et de Wagner rassemble pour le grand public dans ces 
800 pages tout l’essentiel sur les sonates pour piano de Beethoven. Il rapporte les principales cri- 
tiques (et évidemment surtout celles de Gustave Nottbohm), relatives à chaque sonate et à ses 
esquisses. Peu de choses personnelles sur le contenu musical et formel des Sonates, et dans le 
domaine de la musique proprement dite, des caractérisations générales et les commentaires lit- 
téraires auxquels Beethoven a donné lieu. En préface, une lettre de M. Barthou à l’auteur. On 
apprend ainsi qu'après la publication du livre de Prod’homme sur les symphonies (1911), tous 
les membres de l’Académie Française s’accordèrent pour demander à l’auteur de le faire suivre 
par un livre sur les sonates. En appendice, les principales éditions des sonates, une bibliographie 
complète, une liste des sonates rangées par ordre de difficulté d’après les indications de À, B. 
Marx, Damm, Fr. Volbach et A. Casella. Un livre à recommander aux musiciens et aux 
mélomanes. 


M. Unerr. 
LA FACTURE DU PIANO EN BELGIQUE : 
ROSE PREND CR EE QU AE 7 PP RE RETENIR TETE | CIRE CAPES DDR PE ETES 


Dans son livre La Facture des Instruments de musique en Belgique (Bruxelles, 1935), notre 
éminent collaborateur, M. Ernest Closson traite notamment de la facture du piano dans ce pays. 
Il insiste sur le rôle d’initiateur joué, à Paris il est vrai, par un Belge, Pascal Taskin, que les 
spécialistes ne considèrent généralement que comme un facteur de clavecins. On affirme, dit 
l’auteur, que Taskin construisit en France le premier piano, un an avant celui d’Érard, qui date 
de 1777. 

La mécanique de Taskin était entièrement originale ; elle était dépourvue d'échappement. 
Chaque son est fourni non par deux cordes géminées comme d’habitude, mais par une seule 
corde de longueur double qui revient sur elle-même. Pas de pédale, mais deux genouillères 
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correspondant respectivement aux pédales sourde et forte, la première amenant entre le mar- 
teau et les cordes une lame de bois feutrée, la seconde soulevant toute la mécanique, y com- 
pris les étouffoirs. 

L’auteur connaît quatre pianos de Taskin, dont le beau specimen du Musée du Conservatoire 
de Berlin. 

En Belgique, le piano aurait été joué pour la première fois à Liège, en 1769, par Jean-N oël 
Hamal. 

Le plus ancien facteur bruxellois de pianos est, selon l’auteur, Van Casteel (v. 1775), suivi 
de J. B. Winands et Adrien (rue d’Isabelle, n° 1168). Sous la domination hollandaise : J. P. 4. 
Ermel, J. Groetaers et fils, facteurs du Roi, et Ed, Hoebrechts, rue St-Laurent, facteur du Prince 
Frédéric. La manufacture de Berden fut fondée à Bruxelles en 1815. En 1836 apparaît le piano 
transpositeur de Rouchette ; en 1830, H. Lichtenstal avait fait breveter un piano « à tons pro- 
longés » ; puis en 1831,un piano droit à cordes obliques, en 1838, un piano « à sons soutenus ». 
En 1837, paraît le piano dépourvu de toute pièce métallique de Joseph Florence. En 1842, 
H. Sternberg expose un nouveau modèle de piano à queue. En 1845 est fondée la firme Gunther. 
En 1847, Vogelsang fait breveter un dispositif de croisement des cordes et des « marteaux régu- 
lateurs ». En 1850 et 1851, Pontécoulant cite les marques bruxelloises de Fauvielle, Trots et 
Fiévet. Fétis loue un piano de Saxe le père, où les cordes passent alternativement au-dessus et 
au-dessous du chevalet, pour neutraliser l’effet de la traction. 

À Gand, citons Symphorien Ermel (1802) et Damekens, Van Hyfte, Vits, Trots et Boone 
(v. 1805); Vitus Gevaert (père du grand musicologue) et Beyer (1846). 

À Mons, Eug. et Phil. Ermel (fin du xvine s.), Louis Fétis (oncle de l’illustre musicologue). 

À Liège, Mercia (fin du xvine® s.) et Renson (1857). 

A Namur : Frin ou Frein (début du x1x® s.), Stocker et Balthasar. 

En 1935, la Belgique comptait 25 facteurs, dont 12 établis à Bruxelles, 

S. 


Memento : L. E. GrATIA : Étude du Piano, comment réaliser un maximum de progrès à l’aide 
d'un minimum de travail. Préface de Ch. M. Wipor, de l’Institut, 60 figures, 4 planches, 
hors texte, Paris, Delagrave 1938. 


ŒUVRES POUR PIANO 


(NOUVEAUTÉS ET RAPPELS) 


ŒUVRES POUR PIANO AVEC ORCHESTRE: 


Georges Dandelot. Concerto pour piano et orchestre. Éd. Max Eschig, Paris. 
Prix : 50 frs. 


Œuvre composée en 1932 et dédiée à l’éminente pianiste Magda Tagliafero. Les trois mouve- 
ments de coupe classique se jouent sans interruption. Mais la facture et le style n’apportent rien 
de neuf au genre concerto, ni rien d’original.. il s’en faut de beaucoup. 


Marcel Poot. Légende épique pour piano et orchestre. Éd. Max Eschig, Paris. 
Prix 235"trs 


Après une introduction de caractère calme, le piano expose un thème énergique qui se déve- 
loppe et que l’orchestre reprend ensuite. C’est également au piano solo qu'est confié le rôle 
d’exposer le thème de la partie lente centrale, dans laquelle se place un épisode dont la facture 
est d’une grande richesse et l’écriture pianistique remarquable. 

L’allegro final utilise des rythmes et des traits bien venus ; il provoque entre l’orchestre et le 
soliste, des dialogues pleins de couleur et d'humour. 


Jeno von Takacs. Tarentelle pour piano et orchestre. Op. 39. Universal 
Edition, Vienne. 


Transcription pour 2 pianos par l’auteur. 


Kurt Thomas. Concerto pour piano et orchestre, Op. 30. Éd. Breitkopf, 
Leipzig, 1937. 


Œuvre aux proportions assez vastes et dont les développements font parfois longueur. Mais 
la facture est solide, les éléments thématiques d’un grand intérêt. L’écriture pianistique, très 
riche, donne au soliste l’occasion d’étaler les multiples ressources du clavier. 

Ce Concerto est construit en trois mouvements. Le premier emploie des rythmes et des traits 
de caractère énergique. Le second, après avoir présenté divers éléments mélodiques, les enve- 
loppe de traits fluides et décoratifs. Il s’enchaîne au Final de forme « Rondo » aux vastes pro- 
portions, au cours duquel l’orchestre joue un rôle des plus important. 


Atterberg. Concerto pour piano et orchestre. Op. 37. Éd. Breitkopf, Leipzig, 
(1937). 


Ce Concerto aux vastes proportions (sa durée est de 36 minutes) est conçu dans l’esprit et la 
coupe traditionnels. Sa partie solistique est parfois d’un vif intérêt : elle réclame en maints 
endroits un pianiste à la technique robuste. Souvent l'écriture est accordique et en « paquets » ; 
mais l’Andante, qui sert de 24 mouvement, est bâti sur un thème de caractère nordique dont 
le charme est incontestable. 

Cet Andante s’enchaïîne à un final de rythme vif. Le thème principal évoque une danse po- 
pulaire ; il semble ne pas se prêter aisément à d’aussi vastes proportions. Aussi l’auteur est-il 
cbligé de faire appel à des éléments neufs ou exposés antérieurement, 
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Alex. Tansman. Concertino pour piano et orchestre. Éd. Max Eschig, Paris. 
Part ; Prix 18 Fr. Piano prix : 35 frs. 


Composée en 1931, l’œuvre du Maître polonais Alexandre Tansman dédiée au grand pianiste 
José Iturbi se distingue de tant d’œuvres de ce genre par la marque indiscutable de sa person- 
nalité. Les trois mouvements : Toccata, Intermezzo-Chopiniano et Finale sortent des sentiers 
battus ; c’est personnel sans outrance, expressif sans emphase, objectif sans sécheresse. De 
l'équilibre enfin, jusque dans les moindres recoins de la virtuosité instrumentale, qui jamais ne 
cesse d’être musicale. 

Les pianistes trouveront dans ce Concertino l’occasion de se mettre à l’école de la mesure et 
du bon goût ; et leur répertoire s’enrichira d’une œuvre qui actuellement est loin d’avoir ac- 
quis la place de tout premier plan qu’elle mérite. 


Raymond Moulaert. Concerto pour piano et orchestre (œuvre qui obtint 
le 2d prix au concours de composition Ysaye en 1938) dédié à la mémoire 
d'Eugène Ysaye. Prix: 50 frs, chez l’auteur. 


C’est sous le signe de la Variation qu’est composé ce concerto ; forme qu’affectionne l’auteur 
qui nous donna « Variazioni quasi Sonata » pour piano ; trois « Poèmes bibliques » pour orgue, 
conçus dans la forme du choral varié ; et plus récemment « Choral varié » pour quatre violon- 
celles. 

Le Concerto est écrit en trois parties s’enchafnant. Dans la première, le thème exposé d’abord 
en valeurs lentes et égales, constitue un « Cantus firmus » dont on suit aisément les développe- 
ments. Huit variations amènent dans une gradation voulue des aspects bien différents où al- 
ternent les expressions les plus diverses. même une valse « alla Chopin » valse reprise par le 
piano qui l’amplifie accompagné cette fois par l’orchestre ; tel une vaste guitare, il en accuse 
le rythme dansant. Vient ensuite un « Lied », dans l’introduction duquel, les cuivres, harpe, tim- 
bales et le cor anglais jettent une note sombre et sévère. Mais voici qu’un chant de hautbois, 
accompagné par le quatuor en sourdine, fait entendre une chanson flamande du xvi° siècle, 
Entre chaque phrase de ce chant, un interlude de piano solo improvise sur le thème principal, 
poursuivant ainsi les Variations dont la forme n’est point abandonnée, nonobstant les libertés 
passagères. Bientôt le Final amène un mouvement rapide s’animant jusqu’à la fin. L’enjouement 
qui règne dans ce final est provoqué par la folle gaité d’un « cramignon » liégeois qu’affectionnait 
Ysaye. Le thème éciate enfin à la « fanfare » lors de la péroraison, tandis que le reste de l’or- 
chestre, auquel se joint le piano, entretient la trépidance du « cramignon ». 

Il y aurait beaucoup à dire de l’étonnante vie orchestrale qui circule à travers cette partition, 
de l'écriture pianistique hors pair, ainsi que de la place importante qu’occupe l’auteur dans la 
production belge contemporaine. Parmi son œuvre considérable, ce Concerto de Piano marque 
une époque. 


Guido Gerrini. Deux mouvements de concerto pour piano et orchestre. 
Éd. Ricordi Milan. 


Un « Lento Doloroso » commence et conclut le premier mouvement, sorte d’Allegro de sonate, 
de forme très libre, mais d’écriture assez massive. 

Le second mouvement est un Allegro dont la forme et l’allure tiennent du grand Scherzo. 
Au thème principal de caractère vif s’opposent des fragments plus calmes et plus expressifs. 
La partie solistique est des plus intéressantes. Elle nécessite un pianiste rompu au métier, 


< 
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ŒUVRES POUR DEUX PIANOS: 
D SR ES SD ne 


Karl Schmid. Deux Préludes et deux Fugues en mi majeur et en ré mineur, 
pour 2 pianos. Ed. Bärenreiter (1935). 


Correctement écrites, ces pièces sont de nature à initier les jeunes musiciens aux exécutions 
d’ensemble. Le style est de bon goût et les sonorités sont judicieusement étagées. 


Ch. Le Fleming. Valse de Johann Strauss arrangée pour 2 pianos. Éd. Ches- 
ter. Londres. 


Un arrangement convenable qui comblera d’aise les amateurs du genre. 


Lermox Berkeley. Nocturne et Capriccio pour 2 pianos. Éd. Chester, 
Londres. 


Musique aimable, présentant en maints endroits un certain intérêt. Cela doit bien « sonner ». 


Cyril Scott. La Jungle et Danse des éléphants. Éd. Schott, Mayence. 


De la couleur, un brin d’exotisme, du rythme et de jolies sonorités. 


ŒUVRES DIVERSES POUR PIANO: 


P. O. Ferroud. Interviouve, Ombreuse et Sarabande. Éd. Pierre Schneider, 
Paris. Chaque pièce 10 fr. 


Interviouve, dédiée à Germaine Leroux, est une « invention » à deux voix, écrite dans un style 
d’une grande pureté et d’une extrême sobriété. Le dépouillement volontaire dans lequel s’est 
complu l’auteur en accroît le potentiel émotif. 

Ombreuse, dédiée à Lucette Descaves, nous plonge dans les sonorités estompées, les superpo- 
sitions et les délicieuses équivoques. Dans sa partie centrale des traits fluides enveloppent la 
mélodie, la fin réexpose briévement les demi-teintes du début, et l’Ombreuse devient dans sa 
conclusion, moins qu’une ombre. de sons !... 

Sarabande, dédiée à sa mère, est une transcription d’orchestre. L'élément pianistique est quasi 
absent, mais la ligne mélodique reste d’une qualité rare. 


Francis Poulenc. Dix improvisations et Trois Feuillets d'album. Éd. Rouart 
et Lerolle. Paris. 


Toutes ces pièces sont très courtes. On serait tenté de le regretter lorsqu'il s’agit des Impro- 
visations 1, 3, 4, 5 et 7, où le piano est traité de main de maître. La 10° Improvisation s’appa- 
rente quelque peu avec « Les pianistes » du Carnaval des animaux de Saint-Saëns. Quant aux 
Feuillets d'album, ils ne sortent pas (non plus que certaines Improvisations) de la pièce de 
genre. salon. que l’auteur effleure il est vrai avec une certaine habileté. 


L'Album d'oeuvres de compositeurs tchécoslovaques, publiée en 1937 par 
l’Édition Hudebni Matice de Prague, contient les pièces suivantes : 


Emire HLogiz : Introduction ; PAVEL Haas : Hrst pommenck ; Vaczav KAPRAL : Sonatine 
bucolique ; Isa Kreycr : Récitatif et Choral ; BonusLaAv MARTIN : Dumka ; PAvEL BoRKoVEc : 
Largo ; FRANTISER Picxa : Scherzo ; ALEXANDER Movyses : Rano et Tango-blues ; FRANTISEK 
BarTos : Danse simple ; JAROSLOAV JESEK : Intermezzo et Oh girls! 

De l’Édition Hudebni Matice de Prague, signalons aussi les œuvres de Smetana ; polkas, 
valses et morceaux de salon ; ainsi qu’un Scherzo de FRANTISEK PiIcHA. 
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Signalons : « Romantique » (Valse) de Maurice TairteT. Ed. Max Éschig. « Berceuse » par 
Roman MACIEJEWSKI : Éd. de musique polonaise à Varsovie. 
« Prélude » par J. DE Rvcxe. Édité chez l’auteur à Anvers. 


Recueil de Musique Russe pour piano. Éd. Belaïeff, Leipzig. 

Non moins important, quoique déjà fort connu, est le Recueil de musique russe pour piano 
publié par le célèbre mécène pétersbourgeoïis Belaïeff. C’est tout un cénacle de la fin du siècle 
passé qui revit dans ce recueil. 

Les courtes pièces d’Akimenko, Borodine, Liadow, Glazounow, Moussorgsky, Rimsky-Kor- 
sakow, Scriabine et Stcherbatcheff, écloses sous l'influence de Chopin, Liszt et Schumann, ont 
sans doute un air de famille. Pourtant il s’en dégage un lyrisme, une force expressive, un carac- 
tère plastique tout particulier provenant du monde des représentations visuelles propres au 
ballet. 

Remarquons encore ce caractère spécifiquement russe, oriental même, en somme cette in- 
fluence du terroir dont peu de compositeurs (à part Scriabine) n’ont pas subi l'emprise. 


Anatole Liadow. Œuvres. Éd. Belaïeff, Leipzig. 

Le même éditeur a consacré également un recueil entier aux œuvres d’Anatole Liadow, qui 
joue, comme on le sait, le rôle de miniaturiste-type parmi ses contemporains. Art original, 
influencé du folklore d’une part et de Chopin et Scriabine d’autre part. Signalons également 
ses imitations des anciens instruments mécaniques et tout particulièrement sa célèbre « Taba- 
fière à musique ». 


Danse. Album pour piano. Éd. Belaïeff, Leipzig. 


Un Album pour piano destiné à la danse est publié également par Belaïeff, sous la direc- 
tion du Dr Otto Janowitz. 

Douze œuvrettes signées des noms les plus célèbres, offrent aux artistes chorégraphiques un 
choix varié. Chaque danse est soigneusement chronométrée et habilement commentée pour 
les besoins de la cause. 


André Lavigne. Trois Préludes. Éd. Rouart et Lerolle. Paris. 


Antony Collins. Musique de circonstance, pour Victoria la Grande. Éd. 
Keith Prowse. Londres. 


Une intéressante transcription pour piano de : 
Lazare Saminsky. Trois Ombres. Éd. Chester, Londres. 
Khatchatourian. Poème. Éd. de l’U.R.S.S. Moscou. 


Assez faible du point de vue de la pensée et de la facture. Mais l’auteur se montre supérieur 
dans sa « Toccata» dont l’esprit se prête plus aisément à l’expression de son propre tempéra- 
ment. 


Henri Tomasi. Paysages. Éd. Lemoine, Paris. 


Un Allegretto intitulé Marine évoque par son mouvement berceur et sa mélodie élancée, le 
vol gracieux des mouettes. « Clairière» (matin d’été) est plein de sonorités estompées. 
« Forêt », évoquant des chants d’oiseaux semble rénover l’art si subtil d’un Daquin ou d’un 
Couperin. 

Marcel Tournier. Du côté de la mer, - Réverie, - Deuxième valse.— Éditées 
chez Lemoine, à Paris. 


« 
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Robert Geuterbrück. Ballade nordique. Op. 5. Universal Edition, Vienne 
Leonce Petitot. Trois pièces pour piano. Éd. Lemoine, Paris. 

a) Impromptu ; b) Chanson ; c) Berceuse. 

Jacques Janin. Six préludes. En deux recueils. Éd. Lemoine, Paris. 
Paul Pierné. Impromptu. Éd. Lemoine, Paris. 

Georges T'aconet. Deux Pièces. Éd. Lemoine, Paris. — a) Impressions 
d’été ; b) Dernières lueurs sur la mer. 

Henri Martelli. Adagio et Coda. Éd. Lemoine, Paris. 


Du piano habile et savant. Une grande richesse de sonorités au service de la musicalité 
la plus pure. 


Edmond Marc. De l’Angelus de l’aube à l’Angelus du soir. Éd. Lemoine, 
Paris. 


Une ligne mélodique souple, distinguée, secondée par une écriture pianistique très envelop- 
pante. 


Nikita Magaloff. Toccata. Op. 6. Éd. russe de musique (Koussevitzky). 


est évidemment écrite pour des virtuoses. L’instrument est traité avec une grande maîtrise et 
l’œuvre, dont le dédicataire est Vladimir Horowitz, dénote de solides qualités de facture. 


N. Medtner. Six Contes. Op. 51 et Thème varié, Op. 55. Éd. W. Zimmer- 

mann à Leipzig. 
Œuvre d’un musicien solide qui écrit admirablement pour le piano. Le vocabulaire harmo- 
nique qui se situe en deca du mouvement contemporain, autant que l’esprit qui a présidé à la 
conception des Contes, placent l’œuvre de N. Medtner parmi l’esthétique dite « romantique » 


Désiré Paque. Nocturne. Op. 74. Éd. Pierre Schneider, Paris. 


Cette pièce aux proportions restreintes dont la composition remonte à l’année 1912, contient 
en sa partie centrale une écriture pianistique très originale : sur des trémolos estompés s’établt 
une mélodie à la sonorité creuse. sorte de chant lointain, crépusculaire..…. 


Tobias Matthay. Variations et Dérivations sur un thème original. Op. 28 
Édition Augener. Londres. 


Trente et une variations ornementales, amplificatrices ou restrictives, forment un ensemble 
considérable où tous les aspects divers de la technique pianistique se sont donnés rendez-vous 
sous Ja plume du célèbre professeur. Composées en 1891 (il y a presque un demi-siècle) ces va- 
riations furent revues par l’auteur en 1918 et bénéficièrent d’une nouvelle édition en 1935. 


Joseph Koffer. Variations sur une valse de Johann Strauss. Op. 23. Univer- 
versal Edition, Vienne. 
Servi par une technique savante, l’auteur tire d’un simple thème de valse, vingt variations 
dont la diversité et l’ingéniosité sont remarquables. 


Ernst Ludwig Uray. Thème, Variation et Fugue. Universal-Edition, Vienne. 


En neuf variations et une Fugue, voici échaffaudée en une belle progression rythmique et 
dynamique, une œuvre de concert qui semble réussie à tous points de vue. Une facture solide, 
serrée parfois, s’unit à une écriture instrumentale qui fait « parler » l’instrument dans toute sa 
plénitude, 
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Anton Webern. Variations. Op. 27. Universal-Edition, Vienne. 


S’éloigner des sentiers battus, s’astreindre au principe atonal le plus pur, se condenser jus- 
qu’au dessèchement le plus absolu, tels semblent être les buts poursuivis par A. Webern dans 
ces Variations, dont la courte durée n’est pas une des moindres qualités. 


Franz Liszt. Rhapsodie roumaine. Universal Edition de Vienne. 


Cette œuvre posthume est sortie en 1936 par les soins de l’'Universal Edition de Vienne, avec 
le concours du Dr Octavian Beu. 

On sait que, en 1846, lors d’un voyage en Roumanie, Liszt fit une ample moisson de thèmes 
folkloriques. Des improvisations faites sur ces thèmes, est sortie la « Rhapsodie roumaine ». 
Le manuscrit original de cette œuvre se trouve à Vienne dans les archives de la + Gesellschaft 
der Musikfreunden ». Il a été confronté avec la copie qu’en avait faite le compositeur Joachim 
Raff, lequel fut secrétaire de Liszt. — La date de composition de cette Rhapsodie remonte à 
l’année 1846-47, mais la première exécution n’a eu lieu qu’en 1931 à Bucarest. — Cette œuvre 
intéressera tous les musiciens, et particulièrement les admirateurs de ce grand romantique que 
fut Franz Liszt. 


Parmi les transcriptions pour piano à deux mains celle de : 

Claude Debussy. La Mer par Lucien Garban Éd. Durand, Paris, mérite 
une attention toute spéciale. On y retrouve non seulement tous les éléments thématiques, mais 
aussi et surtout un souci de reconstitution du timbre même, lequel joue comme on le saït, un 
1ôle si considérable dans cette trilogie symphonique. 

JEAN ABSIL. 


MUSIQUE D'ENSEIGNEMENT ET POUR ENFANTS: 


On continue à publier beaucoup d’œuvrettes intéressantes et de bon style dans ce genre. 
Signalons d'Alexandre Mottu, Danses et contredanses (2 livres, chez Senart, Paris), très 
joliment écrites, dont la Padovana avec ses charmantes cadences « à la xv® siècle ». Le 1° livre 
surtout convient à la 6e année d’études. 
Pour les Enfants, morceaux favoris transcrits par A. Tcherepnine, d’après des auteurs rus- 
ses (chez Belaieff), où nous trouvons surtout la jolie berceuse de Liadow et une alerte chanson 
des joueurs de goudok de Borodine (6° année). 


Drei leichte Sonatinen, de Walter Niemann (Leipzig, Litolff), intéressantes et amusantes 
à jouer pour les enfants de la 4° année (n°# 2 et 3) et de la 3° année (n° 1). 

De Walter Niemann également Messplatz (à la foire), dans l’édition Litolff, avec les mêmes 
qualités. Les nos 1 et 3 et 8 conviennent à la 4° année. 

Enfin, des pièces faciles de Jeanne Thieffry (Paris, Senart), aussi fort réussies. Les petits 
jeux, les tierces et la danse conviennent à la 3° année et le petit Berger, à la 2° année 


Florent Schmitt. Chatnes brisées. 1. Stèle pour le tombeau de Paul Dukas ; 
2. Barcarolles des sept Vierges ; 3. Branle de sortie. — Paris, Durand, Prix : 
10, 10, 20 fr. 


L'auteur du quintette et du Psaume revient, dans ces pièces, à son style antérieur avec du 
raffinement en plus. Il y a de belles harmonies chatoyantes dans Stèle et Barcarolle et un éclat 
orchestral dans Branle (ancienne danse). 
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Heinrich Lemacher. Trifolium, op. 10. - 1. Präludium. - 2. Kleine Fanta- 
sie. 3. Invention. - Brunswick, Litolff. 


S’inspirant de J.S. Bach, l’auteur écrit une pièce à deux voix dans un style contrapunctique 
assez libre. L’idée serait à poursuivre en employant les ressources modernes, harmoniques et 
rythmiques. 

Émile BosquEerT. 


En une luxueuse présentation, l'édition Ricordi de Milan publie une collection non moins 
remarquable : 


Barbara Guiranna fait revivre, dans une T'occata brillante, la tradition des Scarlatti. 


Renzo Rossellini aborde la « Suite » sous le titre de Poèmes païens, dont l'écriture et la so- 
norité instrumentales sont remarquables. 


Vincenzo Davico marque un retour aux principes de la rythmique libre en rejetant la barre 
de mesure, dans une Pastorale d'Automne, qui ne manque pas d’une certaine originalité. 


Amilcare Zanella plus traditionaliste, s'attache au folklore espagnol avec une Jota da 
Concerto. 


Tito Aprea intitule Toccata une sorte de Scherzo aux proportions notables, à la facture assez 
légère mais bien venue. 


Maria Giacchino Cusenza prouve, dans Basso Ostinato, toute sa maîtrise de l'écriture et 
du clavier. 


Sandro Friga présente une Danza- Selvaggia d’assez faible conception musicale, mais 
pleine d'effets brillants. 


Francisco Casabona fait revivre dans Pindorama la chaude atmosphère des danses bré- 
siliennes. 


JEAN ABSILx. 


Ludwig van Beethoven. Douze danses allemandes pour piano à 2 mains, 
publiées par EpwIN FIscMER et GEORG ScHÜNEMANN. Berlin, Rudolf Eich- 
mann, 1937. 


Ces petites pièces à trois temps, qui manquent encore dans la grande édition de Breitkopf et 
Härtel, constituent le premier cahier d’une série de raretés musicales. Elles furent écrites vers 
1800, jouées et dansées à l’occasion d’une fête de charité dans la petite salle des redoutes de 
Vienne et n’existent que dans la version de piano dont nous parlons. Edwin Fischer à qui l’on 
doit les indications de doigté et d'exécution, les a jouées maintes fois déjà et elles rencon- 
trèrent le plus vif succès. Qu’on ne s’attende pas ici à des pièces pour virtuoses. Il s’agit de danses 
que chacun pourra jouer, pourvu qu'il ait dépassé un peu le niveau du débutant. L'édition est 
élégante. Le cahier se recommande à l’amateur, à l’élève et au maître. 

D: Max UNGER. 


DIVERSES PIÈCES DE PIANO POUR LA JEUNESSE : 
CET TERRE EEE LP SEP SEE RE PSI PR PE RDC SE ECS EC DS 


L'édition Novello (London) présente plusieurs petites pièces dont : Les Marionnettes espagno- 
les de CÉsAR Cut et la Marche des soldats de ROBERT SCHUMANN. 

L'Édition Max Eschig (Paris) présente dans la collection « JE JOUE POUR MAMAN » 12 mor- 
ceaux faciles « en grosses notes » du compositeur polonais Alexandre TANSMANN. 

Plus intéressantes, mais aussi plus difficiles sont les « Dix Pièces atonales pour la Jeunesse » 
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du compositeur belge Désiré PAQUE, publiées par l’Édition Pierre Schneider (Paris). Elles révè- 


lent un musicien de tout premier plan dont la technique solide et la facture ingénieuse n’ex- 
cluent ni l’expression, ni un réel sentiment émotif, 


& Dans l’ordre pédagogique, signalons enfin, sortant des presses de l'édition Litolff : 
1°) Un luxueux petit recueil consacré à Frédéric le Grand, flûtiste et compositeur. 


2°) Diverses pièces de J. S. Bach réunies en 1 volume, et destinées aux études du degré in- 
férieur. 


3°) Un autre volume consacré à Weber, mais exigeant des exécutants rompus à la technique 
des tierces, des sixtes ainsi qu’au jeu du poignet. 


Sous le titre : 
Musique Suisse de piano, 


L'édition Gebrüder Hug, Leipzig et Zurich, a publié en 1937 une collection d'œuvres d’au- 
teurs d'époque romantique : Nageli, Schnyder et Froehlich dont l'écriture instrumentale est 
d’un réel intérêt. 


Arthur De Greef, Les 6 Nouvelles Études de Concert, Lemoine, Paris. 


Ces études nécessitent une technique vertigineuse car elles déploient toutes les ressources du 
clavier. On évoque en les lisant l’art prestigieux du grand maître belge. 


A. Tchérepnine. Études, Belaieff, Leipzig. 


Les Études ont tenté également le compositeur russe Alexandre Tchérepnine qui en publie 
7 dans l'édition Belaieff à Leipzig. La plupart sont fort courtes, mais leur couleur n’en est pas 
moins vive, leur intérêt considérable. 


Purcell. Borry, Minuett, Rigadoon. Londres, Oxford University Press. 


L'édition Oxford University publie trois charmantes pièces du maître anglais, arrangées par 
Howard Jones, qui feront les délices des débutants. 


Achille Longo. Capriccio. — Milan, Carisch. 


Il faut louer l'effort remarquable que fait actuellement la grande maison d’éditions musi- 
cales Carisch de Milan, pour mettre en évidence la production ancienne et contemporaine. 
Sa publication des œuvres pianistiques à été particulièrement active au cours de ces dernières 
années. Nous citerons Achille Longo, Capriccio en forme de rondo, primesautier, spirituel, 
très correctement écrit, d’une exécution relativement aisée. 

Guido Farina. Choral varié. — Milan, Carisch. 


Est parfaitement écrit ; on regrette seulement qu’il soit trop soumis aux conventions scola- 
stiques. 


Franco Margola. Tarentelle. - Légende. — Milan, Carisch. 
Franco Margola présente une pétillante Tarentelle, ainsi qu’une Légende d’un bel effet so- 
nore. 
Renzo Massarani. Trois Préludes. — Milan, Carisch. 


Décèlent une certaine originalité. 


Louis Cortese. — Milan, Carisch. 


L'auteur a donné à son Introduction et Scherzo de vastes proportions et traite l'instrument 
de façon vraiment brillante. 
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Alfredo Casella. Sinfonia - Arioso - Toccata. — Milan, Carisch. 
Idem. Deux Ricercare sur le nom de Bach. — Milan, Ricordi. 


Très au dessus de la production italienne plane la figure d’Alfredo Casella. Sa trilogie : Sin- 
fonia, Arioso, Toccata ainsi que ses Deux ricercare sur le nom de Bach sont parmi les plus belles 
productions de l’époque contemporaine. Style personnel d’une richesse inouïe ; emploi judi- 
cieux des ressources innombrables qu'offre actuellement la technique pianistique ; conception 
harmonique moderne que seconde puissamment une virtuosité contrapunctique hors pair ; 
telles sont les principales caractéristiques qu'offre l’art prestigieux du Maître italien dans les 
pièces de piano susmentionnées. Ces œuvres brillent d’un éclat sans pareil. Par leur fusion du 
style des grands classiques et de la virtuosité contemporaine, elles constituent à la fois l’art 
d’aujourd’hui et celui de demain. 


Constant Lambert. Horoscope. Londres, Oxford University. 


Horoscope est une suite de 9 pièces, extraites du ballet de Constant Lambert et transcrite 
pour le clavier par le compositeur lui-même. Musique aimable et facile dont la place est toute 
marquée dans les ébats ou exercices chorégraphiques. 


William Walton. Façade. — London, Oxford University. 


Façade, suite pour orchestre de William Waïton est une transcription pour piano à 4 mains 
dont le second numéro intitulé « Noche espagnola » est d’une facture très originale. 
Signalons encore luxueusement ces trois pièces éditées de : 


Billy Mayerl. Song of the fir-tree, From a Spanisch Lattice, Railbroad 
rhythm. — London, Keith Prowse. 


Josip Slavenski. Trois Recueils pour piano. — Mayence, Schott. 


Une des personnalités musicales les plus marquantes de la Yougoslavie est sans conteste le 
compositeur Josip Slavenski. Parmi sa production déjà considérable, il convient de citer les 
Trois recueils pour piano. La Suite « Dans les Balkans », œuvre de jeunesse, met en relief de 
savoureuses danses paysannes. Une autre intitulée « Suite yougoslave s, quoique basée égale- 
ment sur le folklore, est beaucoup plus originale que la précédente ; de plus elle contient des effets 
et des dispositions pianistiques d’un grand intérêt. 


SUITES : 


Maurice Thiriet. Rythmes de Valses, Max Eschig, Paris. 
Musique aimable sans plus. 


P. Otto Rehm. Suites. Trois cahiers. Meinrad-Ochsner, (Suisse) Einsiedeln, 


La qualité de facture mérite l'attention. 


René Van der Velden. Suite op. 16. Vriamont, Bruxelles. 


Cette suite est loin d’être une œuvre de maturité. Mais sa recherche de l’unité par la parenté 
des éléments mélodiques ainsi qu’une certaine originalité de l'écriture, permettent d’espérer un 
jour des œuvres solides. 


Henri Tomasi. Pièces brèves. Deux Suites. Éd. Lemoine, Paris. 


Œuvrettes conçues à la manière de « Scènes d'enfants de Schumann », qui intéressent au plus 
haut point les jeunes pianistes. 


ŒUVRES POUR PIANO 981 


Alexandre Krein. Suile dansée, op. 44. Édition de musique de l’État. 
U.R.S.S. (Moscou). 


Œuvre d’un musicien complet. Sa forme est parfaite, l'écriture originale, et cela sonne bien !.. 


Joaquin Turina. Silhoueltes et Bailete. Suites. — Rouart et Lerolle, Paris. 


Voici deux attrayantes Suites toutes de couleur et de rythme. Certes leur éloge n’est plus à 
faire, et l’on ne sait s’il faut donner la préférence aux danses si habilement stylisées de la « Suite 
« Bailette » ou à la « Puerta del Sol» où s’épanouit la vie intense et le charme tout spécial du 
folklore ibérique. 


Jaroslav Jezek. Petite Suite. Collection « Umeleca Beseda », Prague. 


Dénote beaucoup d’originalité. 


Leos Janacek. Sur un sentier recouvert. Collection « Umuleca Beseda, Pra- 
gue. 
Cette suite se divise en dix numéros qui se placent pour la facture et l’esprit sous le signe de 
Schumann. Des harmonies et des rythmes particuliers à l’auteur y apportent une note origi- 
nale. 


Josef Suk. Suite de 10 pièces pour piano, op.30. Breitkopf et Hartel, Leipzig. 


Œuvre d’un musicien complet, original, puissant même. Rythmes, métrique et harmonies 
sont d’une richesse incomparables et l’écriture pianistique qui nécessite des interprêtes rompus 
au métier, fait « parler » l’instrument dans tous les registres avec une gamme de nuances d’une 
grande diversité. 


Bela Bartôk. Petite Suite. Universal Edition, Vienne. 


Cette « Suite », composée de cinq mouvements, a été tirée par le maître hongrois de ses 44 
duos pour 2 violons. Une saveur toute particulière l’imprègne : chants du terroir, danses rusti- 
ques, modes étranges auxquels l’auteur s’incorpore avec une habileté sans pareille. 

Ces pièces qui ne nécessitent qu’une technique « moyenne » feront certes les délices d’un 
grand nombre de pianistes débutants. 


SONATES : 
BORDER 


Anatole Alexandroff, Sonate N°7 (1938), op. 42. Éditions de l’Art de 
l'U.R.S.S., Moscou. 


Le premier mouvement ainsi que le Rondo final sont les mieux venus ; ils possèdent une 
analogie thématique et leur écriture instrumentale décèle une grande expérience. Mais la Can- 
zona (2° Mouvement) est plus faible à tous points de vue. 


D. Kabalesusky, Sonatine op 13, Éditions de l’Art de l’'U.R.S.S., Moscou, 
Sa facture et son inspiration sont de faible valeur. 


Ernst Pepping. Troisième Sonate pour piano. Schott, Mayence. 


Les quatre mouvements de cette œuvre : Élégie capriciosa, Toccata, Romanza et Finale sont 
d’un réel intérêt d'écriture. La toccata surtout semble des mieux venues, évoquañt en maints 


endroits l’art des clavecinistes. 
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N. Medtner. Sonate-Idylle. Novello and Company, London. 


Si le mouvement initial intitulé « Pastorale » est faible de facture, par contre le second mou- 
vement « Cantabile » est beaucoup plus riche. Il s’enchaîne à un vivo qui s’efface peu à peu pour 
laisser réapparaître une expression calme et sereine ; celle-ci semble motiver le titre de l’œuvre. 


Dalibor G. Vackar. Smoking-Sonale. Hudebni Matice 1938, Prague. 


Le compositeur a dédié cette Sonate à sa « pipe » et à tous les fumeurs de pipe. Les titres 
des mouvements : 1) Jour de travail, 2) Thème antique (avec des textes d’Horace et d’Ovide) ; 
3) Blues in blue et 4) Gardez le sourire, accusent de prime abord le caractère fantaisiste de l’œu- 
vre, dont l’auteur semble un émule d’Erik Satie. 

Quelques heureux moments et une certaine richesse d’écriture, n’atténuent pas l’impression 
de malaise qui résulte des boutades musicales dont cette Sonate est parsemée. 


Antoni Rudnicki, Sonate. Édition de musique polonaise, Varsovie. 


Elle est bien écrite, solidement construite. Si les variations formant la partie centrale pré- 
sentent quelques faiblesses, il n’en est pas de même de l’Allegro initial et du Final dont le style 
est remarquable. L’auteur sait tirer un parti énorme des sonorités et de la haute technique pia- 
nistique. 


Tadeusz Zygiryd Kassern, Sonatine. Édition de musique polonaise, Var- 
sovie. 


Cette sonatine est peu intéressante. En dépit d’une richesse mélodique évidente, l’écriture 
reste gauche, le style quelconque. 


Helmut Brautigara, Sonate op. 6. Breitkopf, Leipzig, 1937. 


Voici enfin une œuvre forte, l'œuvre d’un musicien qui sait ce qu’il veut et qui le réalise. 
Écriture polymélodique ou accordique, construction polymétrique ou retour aux basses d’Al- 
berti, superpositions modales, il manie le tout avec maîtrise. Le 1e Mouvement est particulière 
ment bien réussi ; il est construit dans la forme traditionnelle. Des variations constituent le 
second mouvement. Le Final en forme de rondo est brillant, il donne à l’instrumentiste l’occa- 
sion de faire valoir toute sa virtuosité. 


Lars-Erik Larsson. Sonatine. Op. 16. Universal Edition, Vienne. 


Écriture claire et simple, lignes mélodiques aux gracieuses inflexions, recherche de la belle 
sonorité pianistique, telles sont les qualités qui caractérisent les quatre Mouvements : « Alle- 
gro con moto », « Intermezzo », « Lento » et « Presto » de cette Sonatine, dont la coupe et le 
plan se réclament des œuvres classiques traditionnelles. 


Josip Slavenski. Sonate op. 4. — Mayence, Schott. 


Cette Sonate op. 4 composée en 1924, pourrait-être dénommée aussi « Suite pour Noël ». Un 
Adagio religioso prépare un & Allegro Pastorale » qui s’émaille de sons de cloches et de pittores- 
ques «jeux» de cornemuse. Comme dans la Suite du même auteur, l’écriture pianistique est 
originale et d’un réel intérêt. 

Jean AgsiL. 
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PEDAGOGIE PIANISTIQUE : 


Th. Pieiffer. Exercices. Braunschweig, Litolff. 


Le Professeur Théodore Pfeiffer publie dans l’Édition Litolff un recueil concis et complet de 
gammes et d’arpèges dans tous les tons. Tous ces exercices en sens direct ou inverse, à la tierce, 
à la sixte ou en octaves, sont minutieusement doigtés, habilement présentés. Les notices expli- 
catives sont en trois langues : ‘allemand, anglais et français. 


Annie Dorolle. La Première Année de Piano, Méthode préparatc'rè: Éd. 
Pierre Schneider, Paris. 


Cette méthode ingénieuse basée sur les chansons populaires françaises, semble des plus at- 
trayantes. Elle est présentée avec une ordonnance qui témoigne d’une grande expérience 
autant que d’un calcul des possibilités psycho-physiologiques des tout petits. Des exercices 
préliminaires préparent isolément les différents contours mélodiques ainsi que les rythmes, 
sans qu'aucune aridité ne soit à craindre. Méthode vivante et gaie! 


J. Alix Burhard. Méthode de piano. Schott, Mayence. Plusieurs recueils. 
Le premier volume qui s’adresse aux débutants est habilement ordonné. Les exercices très 
progressifs de l’auteur encadrent de petites pièces de polyphonie simple, empruntées à Al- 
brechtsberger et à Beethoven. Citons l’ingénieuse présentation de la position des mains ainsi 
que les doigtés des gammes avec, en regard, un schéma du clavier. 


Alfred Kreutz. Un Recueil de petites pièces. Schott, Mayence, (N° 2572). 


Ce recueil réunit les noms de J. C. Bach, Kirnberger, Rudorf et autres auteurs du xvurie 
siècle. Pièces de rythme s’adressant à des élèves de deuxième année, et présentant sous une 
forme simple avec d’excellents doigtés, des menuets, gavottes, polonaises et fuguettes. 


A. Ferté. Études progressives en huit cahiers. Schott, Bruxelles. 


Armand Ferté, professeur au Conservatoire national de Paris publie une collection considé- 
rable d'Études pour piano tirées des recueils les plus célèbres des Maîtres tels que : Bertini, Cle- 
menti, Czerny, Gurlitt, Cramer, Moschelés, Hleller etc... Ces Études sont classées dans un ordre 
rationnellement progressif aliant du degré le plus élémentaire à la force de l’ « Art de délier 
les doigts » de Czerny, permettant ainsi à l’élève de travailler l’une après l’autre, en respec- 
tant la disposition établie, toutes les études de ces huit recueils, sans en omettre une et tou- 
jours avec profit. 

I. Philipp. Études. Éd. Belaïeff, Leipzig. 


L'éminent professeur du Conservatoire national de Paris a réuni en deux volumes des étu- 
des signées des plus grands noms de la grande pléiade russe: Rimsky-Korsakow, Glazounow, 
Scriabine, Liapounow, Antipow, Liadow, Aleneïf, Blumenfeld, etc. 

Ces études, susceptibles pour la plupart de figurer au concert, révèlent une technique pia- 
nistique extrêmement intéressante, sur laquelle Chopin et Liszt ont exercé une influence fé- 
conde et bienfaisante. 

I. Philipp. Rythmes de valses et Trois pièces. Éd. Lemoine, Paris. 


Du professeur I. Philipp, signalons aussi Rythmes de valses en six numéros et Trois pièces 
dans lesquelles il présente sous forme d’études de concert, des expressions pianistiques très di- 
verses « Prestissimo » (jeu du legato), « Leggerissimo » (jeu du staccato), « Pianissimo » (jeu du 
poignet et des sixtes alternées). 
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W. Fickert. 25 Exercices de concentration pour les 5 doigts. Litolff. 


Ces exercices sont destinés à faire travailler de façon rationnelle toutes les forces de la main, 
afin d’obtenir un développement général et bien égal de celle-ci. Ils posent le fondement d’une 
technique solide en recherchant d’une part l'indépendance des doigts et d’autre part l’élasti- 
cité de la main. 


Jeanne Blancard. Principes élémentaires de la Technique pianistique, 
d’après la méthode d’A. Cortot. Éd. Sénart, Paris. 


Cet ouvrage, qui s'adresse aux enfants de 6 à 10 ans, est une simplification des « Principes 
rationnels » du Maître français. Exercices de gymnastique quotidienne, étude à main posée, 
passage du pouce, souplesse du poignet, gammes, doubles notes, extensions, déplacements de la 
main, octaves, tout cela est mis à la portée des tout petits avec une habileté remarquable. 

Signalons une idée ingénieuse: la colonne d'observations à l'intention du professeur en 
regard de chaque exercice. 


Ch. Koechlin. 64 Exercices à deux parties. Éd. Sénart, Paris. Prix : 10 fr. 


Ces exercices très courts, sans passage du pouce, seront d’une réelle utilité pour les années 
préparatoires. 

L'École du jeu lié prépare les enfants à l’étude de Bach. Ces petits problèmes d'indépendance, 
aux dimensions restreintes, sont présentés sous forme de contrepoint simple mais sévère. Ils 
appliquent cet art aride au jeu du clavier, depuis le « rigoureux » à deux parties, « note contre 
note », jusqu’au « fleuri » à 4 et 5 parties. 


GC. Fickert. Nouvelle École de la technique fondamentale du piano. Bos- 
worth, Londres. 


Ce livre témoigne d’un art consommé de la pédagogie. Toute la vaste matière technique est 
condensée et l’ensemble de l’ouvrage semble apporter une contribution précieuse à la forma- 
tion logique du jeu lié. 

E. R. Blanchet. La technique moderne du piano. Sénart, Paris. 


Un recueil d’études pianistiques (et non d’exercices) d’une haute musicalité, groupant dans 
l’espace de 60 pages une technique entièrement neuve, difficile, ingénieuse. Les harmonies 
nouvelles, les sonorités chatoyantes et toute la musicalité qui s’en dégage, évoquent deci delà 
les magnifiques études op. 10 et 25 du génial Chopin. 


E. R. Blanchet. Exercices en forme musicale. Sénart, Paris. 


Cet ouvrage est dédié à notre éminent compatriote M. Émile Bosquet. Il n’a rien de commun 
avec les innombrables recueils d’exercices où la routine tient trop souvent lieu d’expérience, 
11 combine en des formes musicales bien équilibrées l’étude d’un problème technique ou rythmi- 
que, avec la recherche de sa résultante sonore et expressive. 


E. Frey. L’ Étude consciente du piano. Hug, Leipzig et Zurich. 


L'ouvrage de M. Emile FREY, professeur au Conservatoire de Musique de Zurich, contient 
de nombreux exercices accompagnés de longs et intéressants commentaires. Il suffira de citer 
les titres de quelques-uns d’entre eux pour faire comprendrel’intérêt considérable de cet enseigne 
ment : Fonction du poids et technique d’octaves — Vibrato vertical et latéral — Flexions et 
extensions des mouvements dits « en trait de scie ». — De la pédalisation — De l’art de nuancer 
son toucher etc... etc. — De plus l’auteur présente en un recueil supplémentaire, trois études 
pour la main droite de Cramer, Clementi et Chopin, arrangées pour la main gauche par renver- 
sement symétrique des figures. JEAN ABSIL. 
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— A propos des Quatuors de Mozart. — Les admirateurs de Mozart n’apprécient pas à sa 
juste valeur le fait que le British Museum possède en manuscrit les dix « célèbres » quatuors de 
Mozart, c’est à dire la série dédiée à Haydn, les trois quatuors dédiés au roi de Prusse et le 
quatuor en ré majeur K. 499. Ceux que la question intéresse particulièrement n’ont qu’à se 
référer à l’article de Hyatt King paru en octobre ’37 dans l'excellente revue anglaise « Music 
and Letters », que, par un inexpliquable lapsus nous avons attribué dans le dernier numéro de la 
Revue Internationale de Musique, à l'initiative américaine. L’histoire de ces manuscrits est 
assez curieuse. Le facteur d'instruments londonien Stumpff acheta un certain nombre de 
manuscrits à la veuve de Mozart en 1811 pour la somme de 360 livres sterling. Après la mort 
de Stumpffen 1847, les six quatuors dédiés à Haydn furent achetés par Plowden pour cinq livres 
quinze ; le quatuor en ré majeur fut acheté par le même amateur pour trois guinées et les trois 
quatuors dédiés au roi de Prusse furent vendus pour quatre livres six à un marchand qui les 
céda par la suite à Flowden. La précieuse collection toute entière fut léguée en 1907 par Miss 
Plowden au Musée. 

Il est curieux, dit M. Richard Capell, dans le Daily Telegraph and Morning Post que ces ma- 
nuscrits n’aient pas été pris en considération par les éditeurs de Mozart. En 1930, Rudolf 
Gerber, faisant une révision des quatuors pour Eulenburg, s’appuya exclusivement sur l’édition 
coraplète publiée par Breitkopff et Härtel. En dehors de l’édition qui sera publiée par André 
Mangeot chez Schirmer à New- York, la maison Hinrichsen annonce une nouvelle édition des 
dix quatuors par Alfred Einstein. Lorsque l’édition Hinrichsen sortira, l’on constatera, dit 
Richard Capell, qu’Einstein ne rejette pas l’édition Artaria de 1785 de façon aussi radicale que 
André Mangeot. Le manuscrit du Koechel 465 donne pour le menuet l'indication Allegro et 
Mangeot accepte cette indication comme indubitable. L’édition originale indique par contre 
Aïllegretto. Devons nous admettre qu’'Artaria modifia sous sa seule responsabilité l’indication 
de Mozart et que le compositeur n’a pas changé d’avis en corrigeant les épreuves ? La confron- 
tation de ces deux éditions donnera certainement lieu à des joutes passionnées entre spécia- 
listes. 


— Physiologie et Voix Humaine. — Dans un article intéressant paru récemment dans 
Lancet, le docteur Douglas Guthrie souligne le peu d'importance accordé jusqu’à présent au 
mécanisme et à la physiologie de la parole et du chant. Dans le domaine pratique, les professeurs 
de chant et d’élocution ont apporté jusqu’à présent plus de matériaux que les laryngologistes ; 
il en résulte une terminologie qui comprend des vocables comme « voix de tête », « voix de poi- 
trine », qui n’ont guère de rapport avec l'anatomie. Les chanteurs ont souvent été induits en 
erreur par des explications fantaisistes du phénomène de la résonance, Le Docteur Guthrie 
attire l'attention sur un instrument connu sous le nom de stroboscope et qui permet l’inspec- 
tion du larynx par un jet de lumière intermittent et dont la fréquence correspond à celle de 
différentes notes de la gamme. Le sujet est invité à émettre une note donnée ; en retardant le 
rythme d'émission de l'instrument, on pourra observer au ralenti la vibration des cordes voca- 
les, Grâce à un perfectionnement récent de cet instrument, le fonctionnement de la lampe au 
néon prise comme source est directement contrôlé par la vibration vocale qui est transmise à la 
lampe par un microphone, 

Grâce au stroboscope, comme le montre le Docteur Guthrie, les défauts, les malformations 
du larynx et des cordes vocales, qui échapperaient au contrôle des méthodes ordinaires de 
laryngoscepie, deviennent apparents, 11 semble, comme le dit le Daïly Telegraph à qui nous 
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empruntons cette note, qu’une méthode nouvelle et précieuse, destinée à étudier scientifique- 
ment l’émission vocale, ait été découverte. 


— Un manuscrit de César Franck. — Le patrimoine du Conservatoire de Liège s’est en- 
richi du manuscrit autographe des Variations Symphoniques de César Franck. 


— Petites nouvelles de Colombie. — Dix grands festivals de musique se sont déroulés au 
Théâtre Colon de notre capitale, à l’occasion des fêtes du 4e centenaire de sa fondation. 

Plusieurs célèbres artistes et compositeurs de l'Amérique Latine se sont réunis à Bogota pour 
prendre part à ces concerts. Du Brésil est arrivé M. Oscar Lorenzo Fernandez, du Chili sont 
venus, M. Armando Carvajal, directeur du Conservatoire de Musique de Santiago, M. Nicolas 
Slonimsky, le compositeur russe bien connu, qui depuis longtemps demeure aux États Unis, 
le pianiste chilien Hugo Fernandez et le maître Vincent É. Sojo, directeur des Chœurs Lamas 
de Caracas (Venezuela). 

Le premier concert a été consacré aux compositeurs brésiliens Carlos Gomez (avec la Sym- 
phonie de son opéra « Guarany ») Leopoldo Miguez (avec un « Scherzetto fantastico »), Alberto 
Nepomuceno (avec sa « Série Brésilienne, Alborada na Serra, Asesta na Rede et Batuque), H. 
Villa Lobos (avec sa « Découverte du Brésil »), Oscar Lorenzo Fernandez (avec son « Poéme 
Imbapara » et une page de son opera « Malazarte »). 

Le programme du second festival se composait d'œuvres d’autres compositeurs du Brésil : 
Henrique Oswald (Berceuse), Francisco Braga (Variation sur un thème populaire brésilien), 
Francisco Mignone (Congada), J. Octaviano (Aux bords du fleuve Paraiba), Oscar Lorenzo Fer- 
nandez (plusieurs chansons). 

Ce programme finissait par la Symphonie Espagnole de Lalo, joué par le violoniste de Pana- 
ma, M. Saint-Malo. 

Le troisième concert offrait ce programme : 2e Suite pour orchestre du chilien Enrique Soro, 
Carnavalesca du colombien M. Uribe Holgiun, Symphonie en Sol mineur de Mozart, Nuits aux 
jardins d’Espagne de Falla, Prélude à l'après-midi d’un faune de Debussy et l’Ouverture des 
Maîtres Chanteurs de Wagner. 

Charmant et très intéressant était le programme du 4e Concert, consacré complètement aux 
compositeurs chiliens modernes. 

En voici les pages musicales jouées : Trois pièces pour orchestre de Domingo Santa Cruz, 
Fantaisie pour piano et orchestre d’Alfonso Leng, La voix des rues (poème symphonique) de 
Pedro Humberto Allende, Nuit de Noël, suite pour orchestre de Prospero Bisquertt. 

La 5e Audition était consacrée à plusieurs nouveaux compositeurs de l'Amérique Latine : 
le colombien C. Posada A (avec sa Coronation du Zipa à Guatavita, le cubain Amadeo Roldän 
(avec sa suite La Re-bambaramba), l'uruguayen Carlos Pedrell (avec quatre de ses chansons) 
le cubaïn Alejandro Garcia Catula (avec Trois danses cubaines pour instruments à vent, piano, 
timbales), V Américain du Nord Roy Harris (avec Quatre minutes el vingt secondes pour 
flûte et instruments à cordes et le compositeur noir des États-Unis du Nord Wiliam Grant 
Still (avec sa Suite « Le ceinturon Noir ») 

Trois nations de notre Amérique latine furent représentées au programme du 6° Concert : 
Vénézuela (avec José A. Calcaño, Petite fugue à quatre voix) la Colombie (avec Adolfo Mejia, 
Prélude de la Troisième Issue de Don Quichotte » et Petite suite) et l’Uruguay (avec Eduardo 
Fabini, Poème symphonique L'île des Capocs). 

Après ces excellentes auditions, vinrent les concerts des Choeurs Lamas, du Vénézuéla, et 
une audition de musique de chambre. Les Choeurs Lamas présentèrent plusieurs chansons des 
venezuéliens Juan Batista Plaza, Moisés Moleiro, Sojo, Cacaño, etc. et le programme de 


Robert Bory 


LA VIE ET L'ŒUVRE DE 


RICHARD WAGNER 
PAR L’IMAGE 


Un volume in-4° (25 X32,5) de 256 pages, dont 200 pour l'illustration avec 600 
reproductions en bhéliogravure, sous couverture en deux couleurs, rempliée. 


JUSTIFICATION DU TIRAGE : 


40 exemplaires sur papier de Hollande van Gelder, contenant 


une lettre autographe de R. Wagner 1750 fr. français 
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ANDRÉ GEORGE. — Les Nouvelles Littéraires. 


Après la Vie de Franz Lisz! par l’image, dont l'édition originale est 
épuisée, R. Bory nous offre aujourd’hui une nouvelle monographie, 
consacrée cette fois-ci à Richard Wagner. Grâce aux documents 
qu’il a rassemblés à travers l’Europe, l’auteur évoque l’existence de 
Wagner et fait revivre les milieux étonamment divers qu’il a fré- 
quentés. Sa famille, ses maîtres, ses amis, ses protecteurs, les femmes 
enfin, qui, successivement, ont joué dans sa vie un rôle si important. 
De cet ensemble de portraits, caricatures, vues diverses, manuscrits, 
lettres, documents, ayant trait à la mise en scène d'œuvres, quelle vie 
se dégage ! Quel merveilleux voyage à travers l’Europe artistique 
du XIXe siècle! 
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l’audition de musique de chambre se composait d’une Sonate pour violon et piano de Nar- 
ciso Garay, actuellement Ministre des Affaires Étrangères de la République de Panama, la 
Suite pour violon et piano du colombien G. Uribe Holguin et le Quatuor pour instruments à 
cordes de ce même compositeur. 

Avant de terminer ces notes, signalons d’autres événements artistiques : la présence des 
Ballets Viennois qui se sont produits devant le public colombien pendant les fêtes du 49 
Centenaire et des concerts du violoniste argentin André Dalmau, accompagné au piano par 
sa femme, la remarquable pianiste Madame Genoveva de Arteaga. 

Le public cosmopolite raffiné qui est venu en notre capitale à l’occasion de ce: fêtes a applau- 
di longuement les réputés artistes, virtuoses et compositeurs qui ont défilé cette année sur 
la scène de notre Théâtre Colon. EMIRTO DE LIMA. 


— Petites nouvelles de Bucarest. — La « Philharmonie » annonce, parmi les solistes des 
prochains concerts, Alfred Cortot, Ginette Neveu, Cecilia Hansen et Antonio Janigro. 

Bernardino Molinari et Eugen Jochum ont dirigé en Janvier à Bucarest. Ansermet vient de 
diriger pour la première fois à Bucarest le 2 Février. Un prochain concert de la « Philharmo- 
nie » sera dirigé par Vaclav Talich. 

Ionel Perlea, compositeur et chef d’orchestre roumain, a dirigé à la « Philarmonie », en pre- 
mière audition, le concerto de Mozart pour flûte, harpe et orchestre, avec le concours de Mme 
Florence Loupachku (Lupascu) harpe, et de M. Vasile Jianu (flûte). La très remarquable exécu- 
tion de ce concert a attiré un vif succés au chef et aux exécutants. 

L’opéra de Bucarest a donné des représentations extraordinaires avec Mme Adèle Kern et le 
ténor bulgare Mazoroff. Pour des prochains spectacles extraordinaires sont engagés Maria 
Müller et Stella Roman, du Théatre Reale de Rome et de la Scala. 

Le Comité de Lecture de l’opéra de Bucarest (dont font partie Jon Marin Sodoveanu, direc- 
teur général des théâtres et des opéras nationaux, Nonna Otescu, recteur de l’académie de 
musique, Mihaïl Jora, compositeur et professeur à la même académie, Romeo Alexandresco, 
compositeur et critique musical, Niculescu Bosu, première basse de l’opéra et Constantin Pavel, 
premier metteur en scène, a reçu au répertoire « Alexandru Lapusneano », opera de M. Zirra 
et « Papura imparat », opéra de M. Lucian Teodosiu, œuvres roumaines. Il a reçu également 
le ballet « Noce dans les Carpathes », dû au remarquable jeune compositeur Paul Constanti- 
nesco, l’un de meilleurs représentants du style musical roumain populaire. 

Les ballets de l’opéra de Bucarest sont en cours de réorganisation et d'adaptation à un style 
national, demandé surtout pour les compositions autochtones. Mme Floria Capsali c’est chargée 
de cet important travail. 

Un concert de musique roumaine, sous les auspices de la société de compositeurs roumains, 
a été donné au début de mars, à la salle « Dalles ». Les noms de Rogalsky, Paul Constanti- 
nesco, Alexandresco, Brânzen, Agorbiceanu, figurent au programme. 

La Société des Compositeurs Roumains a organisé pour le 5 Février un concert symphoni- 
que de musique grecque. A cette occasion, la Philarmonie a été dirigé par M. Filip Econo- 
midis, directeur du Conservatoire d’Athènes. R. ALEXANDRESCO. 


NOUVELLES DE PALESTINE: 
Pr re du en es nr CC fe | à | 


— Le Professeur Léo Kestenberg est arrivé en Palestine en vue de diriger l'orchestre 
Palestinien. On sait qu'il dirigea de 1918 à 1933, le Département de l'Education Musicale 
dans le Ministère Prussien : il s’est fait connaître aux musiciens par ses Travaux sur l’éduca- 


tion, à Prague en 1932, 


L'Invention musicale sensationnelle 


qui réalise les désirs exprimés par de grands 
musiciens comme Busoni, Weisshappel, Schôn- 
berg, Eaglefield, Hull, Hindemitb, etc. 


Quelques attestations : 


Le système Klavar est absolu- 
ment supérieur. J’ai des élèves qui, 
au bout de 10 mois, jouent mieux | 
que d’autres après3 ou 4 ans d’étu- 
des. — Mr. J. DE G. (Utrecht). 


… à présent exclusivement des | 
élèves jouant selon le système À 
Klavar, 

Mon enthousiasme ne fait que 
cro tre et je me fais autant que 
possible le propagandiste de Kla- 
var. — Mr. H. H. (Amsterdam). 


Un soulagement énorme ! 
pour les Conservatoires et les Professeurs de Musique 


Chaque élève acquiert rapidement 
des résultats satisfaisants et apprend à 
jouer des pièces populaires, des chan- 
sons, la musique de danse etc. — et les 
artistes se développent avec un élan 
remarquable. 

Il n’est plus nécessaire désormais 
qu’un grand nombre d’élèves aille re- 
joindre «l’armée des désappointés ». 
S'ils ne deviennent pas tous des artistes, 
ils seront de bons interprètes. En tous 
cas, KLAVARSKRIBO, la notation scien- 
tifique met fin à un grand nombre de 


difficultés pédagogiques... et à toutes 
les difficultés matérielles et financières. 

Des milliers de personnes appliquent 
déjà KLAvVARSKRIB0 ; des centaines de 
professeurs de musique en font usage 
pour leurs leçons. 

On peut dès à présent se procurer 
à peu près toute la littérature de mu- 
sique usuelle en KLAVARSKRIBO : clas- 
sique, populaire, religieuse, musique 
de danse, etc. — Prix normaux. 
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— La Section Palestinienne de la S.I.M.C. a continué son activité avec un concert où 
l’on entendit les Danses pour instruments à cordes et harpe de Debussy, des œuvres pour 
violon, et les Sérénades de Hindemith. Citons parmi les interprètes : Clara Szarvas-Patak 
(harpe) ; Lorand et Alice Fenyves (violon) ; Tuerk-Boernstein (soprano) ; Odoen Partos (vio- 
lon) ; Théo Salzmann (violoncelle) ; et Blam Blez (Hautbois). 


— Une Histoire de la Musique en hébreu. — On va publier pour la première fois une 
histoire de la musique en langage hébraïque. L’ouvrage est l’œuvre du Dr. Peter Gradenwitz, 
l’éditeur en est Rubin Mass de Jérusalem. L’ouvrage est un Compendium, comprenant l’his- 
toire de la Musique depuis les origines, une table chronologique, 200 courtes biographies et 
une étude des formes musicales depuis le Concerto Grosso, jusqu'aux compositions basées sur 
la gamme de 12 tons, ainsi qu’un index des thèmes musicaux. 


— Un nouveau journal de Musicologie.— On annonce la publication d’un nouveau périodi- 
que : « Le Journal de Musicologie Comparée », édité par Robert Lashmann de l’Université de 
Jérusalem. Cette revue remplacera le « Zeitschrift für Vergleichende Musikwissenschaft » qui 
a cessé de paraître en 1935. 


— Une premiere version du Prélude de Tannhauser. — Le correspondant du Times à 
New- York annonce que {’on a découvert à la Library of Congress à Washington le premier 
Prélude écrit par Wagner pour Tannhauser. La première audition publique de ce Prélude a été 
donnée le vingt-cinq février à la N. B. C. sous la direction de Toscanini. 

L'existence de ce Prélude avait été perdue de vue jusqu’au jour où le critique Lawrence Gilman 
trouva une allusion à cette œuvre dans un ouvrage sur Wagner. L’éditeur Engel, consulté à ce 
sujet par Mr. Gilman, se souvint avoir acquis le prélude en question pour la Library of Con- 
gress à l’époque où il était bibliothécaire à cette Institution. La version découverte à Washing- 
ton aurait un caractère « plus symphonique » que l’ouverture connue. L’on croit que Wagner 
l’aurait abandonnée parce qu’elle était trop longue et qu’elle anticipait sur l’action développée 
au troisième acte. 

— Le Congrès de la Société internationale de Musique contemporaine. — Le pro- 
chain Congrès de la S.I.M.C. se réunira pour la première fois cette année en Pologne — à Varso- 
vie et à Cracovie. Le jury a été appelé à exa miner les œuvres envoyées par dix-neuf sections 
nationales de la Société ; 144 compositions lui ont été soumises. Parmi les envois, l’on trouve les 
œuvres de trois compositeurs classés comme indépendants, Vogel, qui est un russe d’origine 
allemande, Mihalovici, qui est un Roumain qui ayant fait ses études à Paris, et Webern, qui 


est viennois. 


Voici le programme complet du Festival qui aura lieu du 14 au 21 Avril : 

PREMIER CONCERT D'ORCHESTRE, — Vingt variations en forme de symphonie par Bolesiaw 
Woytowicz (Pologne); cinq pièces d’orchestre par Christian Darnton (Angleterre), Légende 
Épique pour piano et orchestre par Marcel Poot (Belgique) ; Passacaille et Choral par Slavko 
Osterc (Yougoslavie) ; Scherzo et Final du Concerto pour Violon de Vladimir Vogel; Sym- 
phonie en ré par Jean Rivier (France). 

DeuxIÈME CoNcERT D'ORCHESTRE : Symphonie par Joseph Valls (Catalogne) ; «le Savetier 
et le Financier » par Gaston Brenta (Belgique); Ostinato pour Orchestre par L. E. Larsson 
(Suède) ; Chants pour alto et orchestre par Karl J. Jirak (Tchécoslovaquie) ; Prélude et Inven- 
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LE CONCOURS DU QUATUOR DE VIOLONCELLES DE BRUXELLES 


sous les auspices de la R. I. M. et de l’ Association Mozartienne. 


Le prix du concours international de composition organisé par le QUATUOR DE vio- 
LONCELLES DE BRUXELLES sous les auspices de la R. I. M. et de l’Association Mozartienne, 
a été décerné à Monsieur Henri CHALLAN pour sa « Suite intime ». Le jury était composé 
de MM. le Prince Schwarzenberg, Jean Absil, Oscar Esplà, Charles Houdret, Arthur Meu- 
lemans, Armand Marsick, Robert Darcy. 

Henri CHALLAN est né à Asnières (France) en 1910. Il travailla d’abord le violoncelle 
sous la direction de M. Loeb. Ensuite il remporte, au Conservatoire de Paris, les prix 
d'harmonie, de fugue, de composition (classe de M. H. Büsser), de direction d’orchestre. 

Il obtient, en 1936, le Premier Second Grand Prix de Rome. 

Œuvres principales : Quatuor à cordes, Sonate pour piano et violon, Quintette pour 
basson et quatuor à cordes, Suite pour basson et piano, Sextuor pour cordes et bois, mé- 
lodies, Suite intime en quatre parties pour quatre violoncelles. En ce moment, il écrit 
une symphonie, 
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tion pour cordes par Marcel Mihalovici ; Études Symphoniques, pour orchestre par Alan Rawst- 
horne (Angleterre) ; Ouverture par Antoni Szalowski (Pologne). 

PREMIER CONCERT DE CHAMBRE. — Cantate de chambre pour soprano, flûte et cordes par 
Conrad Beck (Suisse) ; Concertino pour Trompette et cordes par Knudage Riisager (Danemark) ; 
Concertino pour alto, saxophone et orchestre de chambre par Roman Talester (Pologne) ; Messe 
en sol pour Chœurs à capella par Francis Poulenc (France) ; Suite pour quatre trombones par 
Milan Ristic (Yougslavie) ; « Tre Laudi » par Luigi Dallapiccola (Italie) ; « Rengaïines » pour 
quintette à vent par André Souris (Belgique) ; Cinq études pour piano et petit orchestre par 
Robert de Roos (Hollande). 

SECOND CONCERT DE CHAMBRE. — Quatrième quatuor à cordes par Jerzy Fitelberg (Pologne) ; 
Poèmes Lyriques pour violon et piano par Demetrij Zebre ( Yougloslavie) ; deuxième quatuor 
à cordes par Joachim Homs (Catalogne) ; Suite pour violon et Piano par Josef Zavadil (Tchéco- 
slovaquie) ; Fugue pour piano par Piet Katting (Hollande) quatuor à cordes par Vladimir Poli- 
ka (Tchécoslovaquie). 

TROISIEME CONCERT DE CHAMBRE. — Deuxième quatuor à cordes par Élisabeth Lutyens 
(Angleterre) Sonatine pour violon et piano opus 11 par Eugen Suchon (Tchécoslovaquie) ; 
Quatuor à cordes opus 28 par Anton von Webern ; quatuor à cordes par Kojiro Kobune (Ja- 
pon) ; « Koplas Sefardies » (Chants hispano-juifs) opus 22 par Alberto Helsi (Égypte) ; Chants 
par Honorio Siccardi (Argentine) ; deuxième quatuor à cordes par Badings (Hollande). 


— Un index thématique de l’oeuvre de Haydn. — Un musicien hollandais, Anthony van 
Hoboken, élève d’Iwan Knorr et de Heinrich Schenker, s’est consacré aux recherches biblio- 
graphiques d’ordre musical. L’enseignement de Schenker est basé sur la nécessité d’établir 
toute étude musicologique sur des textes authentiques par une collation minutieuse des auto- 
graphes et des éditions originales. Pour remédier aux difficultés inhérentes à la dispersion des 
textes, Mr. van Hoboken a créé à la Bibliothèque Nationale de Vienne les « Archives für Photo- 
gramme » qui prévoient la réunion de photographies de toutes les œuvres des compositeurs 
classiques et de toutes les éditions originales. Mr. van Hoboken a fait une étude spéciale 
de l’œuvre de Haydn et a créé un index thématique qui constituera une base inestimable 
pour l’établissement du catalogue complet qu’on espère publier un jour. 


— Un enregistrement historique. — La Neuvième Symphonie de Gustave Mahler a été 
enregistrée avec le concours de la Philharmonique de Vienne sous la direction de Bruno Walter 
le 16 Janvier 1938. Les admirateurs du grand musicien viennois n’écouteront pas sans émotion 
cet écho, le dernier peut-être, d’une œuvre de Mahler jouée à Vienne. 


— A propos de Domenico Scarlatti. — La plupart des dictionnaires et des livres de réfé- 
rences indiquent que Domenico Scarlatti-est mort dans la ville qui l’a vu naître, Naples. Un 
récent article, paru dans le « Rassegna Musicale » (Turin), conteste que le musicien ait séjourné 
en Italie après 1724, comme L. Bauer l’a établi dernièrement dans une thèse inédite sur les mu- 
siciens italiens. « Il mourut à Madrid, en Espagne, le 23 Juillet 1757, dans une maison de la Calle 
de Leganitos ». L'auteur de l’article (S. A. Lucrant) estime en outre qu’il n’y a aucune preuve 
d’un séjour de Domenico Scarlatti en Angleterre ou en Irlande. 


— La mort de Arthur Hill. — Arthur Hill, qui est décédé au début de février, est le second 
des trois frères qui ont donné à la maison de Bond Street une renommée universelle, L’on peut 
dire que depuis cinquante ans les plus beaux violons du monde ont passé par les mains des frè- 
res Hill. 


EDITIONS M. P. BELAIEFF 


PARIS BRUXELLES LEIPZIG LONDON 
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22, rue d'Anjou Palais des Beaux Arts Dôürrienstr. 13 295, Regent Street 


5, rue de la Bibliothèque 


MUSIQUE RUSSE É 
Œuvres de : Achron, Akimenko, Aleneff, Alphéraky, Amani, Antipow, Artciboucheff, Barmotine, Bala 

kirew, F. Blumenfeld, S. Blumenfeld, Borodine, J. Conus, Cui, Dreyer, Ewald, Glazounow, Glière, Glinka» 
Gnessin, Gretchaninoff, Grodzky, Th. de Hartmann, Kalafati, Karnovitch, Kartzew, Ka sanli, Khvost- 
chinsky, Kopylov, Korestchenko, Kryjanovsky, Laroche, Liadow, Liapounow, Lopatnikoff, Lowtsky, 
Malichevsky, Maykapar, Medtner, Moussorgsky, Persiani, Pogojeff, V. Pohl, Rimsky-K orsakoff, L. Sa- 
baneiew, Skriabine, Sérikoff, Sokoloff, Spendiarow, Stcherbatcheff, Steinberg, Stravinsky, Strimer, S. 
Tanéieff, Tchaikovsky, N. Tcherepnine, A. Tcherepnine, A. Tchesnoskoff, Trebinsky, Weissberg, Withol, 
Winkler, A. Wichnegradsky, J. Wichnegradsky, Woronoff, Zaremba, Ziloti, Zolotareff. 


DERNIERES PUBLICATIONS 


Oeuvres lyriques 
N. TCHEREPNINE. € Svat. » opéra en 2 actes d’après une pièce d’Ostrovksy. 
« Vanka. » Opéra d’après une pièce de Sollogoub (création Beograd 1933). 
Orchestre 
N. ToHEREPNINE  Sonatine pour instruments à vent, xylophone et timbales (première audition 1939 
Indianopolis par E. Sevitzky). 
Violoncelle et orchestre 
T#. DE HARTMANN Concerto pour violoncelle et orchestre. (première audition 1938 Boston Symphony 
Orchestra sous la direction de S. Koussévitzky, soliste P. Tortelier). 
Piano, Violon, Violoncelle 
A. GRETCHANINOFF. Trio (premier prix au concours M. P. Belaieff 1935). 


Piano 
TH. DE HARTMANN Douze contes russes (moyenne difficulté) 
V. Poux. Poème pour la main gauche seule. 
A. TCHÉREPNINE. 7 Études. 
» » Morceaux favoris pour les enfants (œuvres de Glink a, Borodine, Rimsky-Korsakoff, 
Liadow, Glazounow, N. Tcherepnine transcrites et arrangées pour piano par A, 
Tcherepnine). 
2 pianos à quatre mains 
A. GRETCHANINOFF. Berceuse op. 1 N° 5. arrangement de l’auteur 
Jeu de la Baguette op. 35 N° la - arrangement de l’auteur 
Chant et piano : 
AKIMENKO Mélodies et chansons d’après des poésies ukrainiennes 
(version française de M. Calvocoressi). 
ARTCIBOUCHEFF. Trois mélodies. 


TH, DE HARTMANN. Vision de Pouchkine op. 17/4 
Ballade op. 47a. 
Chants bulgares op. 46 
Nos chants sont nés op. 47b. 
Chant de la mère d’un conscrit op. 47c. 
A. GRETCHANINOFF. Deux chansons à boire : « Coupe d’honneur » « Coupe d’amitié » 
Liapow op. 32 « Une tabatière à musique » (arrang. pour soprano leger et piano par J. Strimer) 
G. SÉRIKOFF. 4 chansons enfantines. 
W. WoRoNOFF. « Comment l'âme preni congé du corps » Chant mystique. 
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Dans le célèbre maison de Bond Street, William jouait le rôle du musicien, Arthur celui de 
l’administrateur, Alfred, le survivant de la dynastie, celui du luthier.Le Daily Telegraph rappelle 
qu’Alfred avait la réputation de reconnaitre, fut-ce après quarante ans, tout instrument qui 
avait passé par ses mains. La famille Hill s’était attachée à la lutherie il y a 250 ans. La grande 
expansion de la maison date cependant des années 1880, de cette époque où le goût et la prati- 
que de la musique se sont développés en Angleterre parmi les classes aisées. Arthur Hill a lais- 
sé un monument sous la forme de deux splendides volumes consacrés aux violons des Stradi- 
vari et des Guaneri. Il laisse également une admirable collection d’instruments qui comprend 
notamment le « Messie », le plus précieux peut être des Stradivari connus. Les frères Hill ont 
fait présent de cet instrument à l’Ashmolean Museum d'Oxford où il sera exposé dès que 
l'aménagement de la salle destinée à le recevoir sera terminé. 


= La crise du public. — Dans un remarquable article publié par Ernest Newman dans le 
Sunday Times du 26 Février, l’éminent critique souligne la lassitude qui s’est emparé d’une 
partie du public devant la répétition incessante des mêmes œuvres. Les mêmes symptômes se 
révèlent dans la plupart des grandes villes et ont donné naissance à ces groupements qui se 
consacrent à l’art d’une époque ou d’un compositeur. Il ne s’agit pas de déprécier le culte voué 
aux classiques mais, comme le dit Newman, « quelle que soit l’admiration que l’on éprouve pour 
Hamlet et pour le Père Goriot, l’on ne songe pas à relire ces œuvres douze fois tous les ans ». 
Nous partageons pleinement l’avis du critique anglais, d'autant plus que toute l’œuvre de 
Monteverdi est ignorée, qu’il en va de même pour Couperin, pour Rameau, pour Gabrielli, pour 
Vivaldi, pour Corelli, et pour tant d’autres. Quand découvrira-t-on l’œuvre du «petit père 
Haydn » qui est un des plus grands musiciens du 18° siècle? L’on vient de donner à Bru- 
xelles en moins de quinze jours trois auditions des deux premiers Nocturnes de Debussy ; le 
troisième Nocturne, sous prétexte qu’il nécessite la collaboration de quelques chanteurs, 
n’est jamais exécuté. Au cours d’une conversation que nous avons eue il y a quelques années 
avec Richard Strauss, celui-ci se demandait quand les Chefs d’Orchestre decouvriraient l’œu- 
vre de Chabrier et de Berlioz. Un autre musicien constatait dernièrement devant nous que 
les neuf-dizièmes de la musique sont inconnus malgré la radio et le gramophone. Mais les 
symptômes d’un changement dans les goûts du public se manifestent dans tous les grands 
centres. La musique ne pourra qu'y gagner. 


— Une oeuvre inconnue de Haydn. — Hans Gal à publié chez Augener une ouverture 
inédite de Haydn pour l’opéra Armida. Composé en 1783 ; c’est le dernier opéra écrit par Haydn 
pour le théatre des Estérhazi. L'édition du Dr. Gal est basée sur deux manuscrits, le premier, de 
la main de Haydn, fait partie des collections du Royal College of Music de Londres ; le second, 
est une copie appartenant à la Reid Library d’Édimbourg. 


— Le Festival de New-York. — La vieille Europe s’épargnerait bien des erreurs, croyons- 
nous, si elle s’inspirait plus souvent des leçons que l'Amérique lui prodigue dans de multiples 
domaines. 

Un éminent critique français a écrit il y a quelque trente ans un opuscule dont il ne reste 
que le titre : « le culte de l’incompétence ». Ce qui était vrai aux environs de 1900 l’est peut- 
être encore aujourd’hui. 

Voyons les américains à l’œuvre. Decidé à organiser un grand Festival de musique à l’occa- 
sion de l'Exposition internationale, le Président de l'Exposition, Grover C. Whalen n’a pas eu 
recours à quelque vague fonctionnaire d’un Ministère de l’Instruction Publique ou des Beaux 
Arts. Il s’est tout simplement adressé à l’un des musicologues les plus éminents des États Unis, 
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DERNIÈRES PUBLICATIONS POUR PIANO 


Troie 
Aisberg (D.S.). 
— Deux Études de concert en octaves, 
d’après les Études en la mineur et 
do dièse mineur : 


I. Étude en la mineur 15.— 
II. Étude en do dièse mineur . 15.— 
Bondeville (E.) 
— Sonate 20.— 
Bonnal (Ermend) onnnnite pour l’En- 
fantTéveur =. Ro 7:50 
— La Cloche qui Sete a Cloche qui 
RU MER ER MEET SN 
— La Peti te Sabotière ANRT Or UE 
— Monsieur le Sénéchal rene PU 
— Noel Pyrénéen . . Eu MPE7:0() 
Bron (E.). Dans l’ombre A 10 
— Menuet ART ER RE Der 7 MT 
= L'OCCATA ME Te ce 15.— 
— Études N° I. x 12.— 
NOR EEE +. 10— 
Debussy (C1) La Mer, trenseptioù par 
BArTDAN LRO RES RCE 40.— 
Delage (M.). Contrerimes : 
— Nuit de Noël 13.50 
— Rêves MCE EM LOUE Ness PE 
— Danse sr ie. de 13.50 
Dukas (P.). nt sorcier, transcrit 
par GarbanL. ,. . . . . . . 13.50 
Favre ( G.). Prélude de l’autre mère 10.— 
Golestan (Stan): 
— Sur les cmes Carpathiques. Concerto 


pour piano et orchestre, Piano princi- 


pal avec 2° piano réduction de l’or- 


chestre AT RD He US 
Kyriakou (Rena). 
— Burlesque Hidin QE © 12— 
—,Les Cloches LL 0.1 RER Ie 
Philipp (1). 


— Danse en rythme espagnol . .  9.— 
Poulenc (Fr.). 
— Les Soirées de Nazelles, suite 30.— 
— Suite Française . . 15.— 
Saint-Saëns ( G.). Andante de la Troisième 
Symphonie, transcription par G. Sama- 
ZEUS RTS 12.— 
Samazeuilh (G.). Nocturne . . . 15.— 
Florent Schmitt. 
— Op. 82. Symphonie concertante pour 
orchestre et piano: 
— Piano principal (avec 2e piano réduction 
de l’orchestre) tete NO 
— Op. 86. Trois Danses : 
1. Montferrine PRES DT nf te 
2. Bocane 
3. Danse de corde 
— Op. 87. Chaïne brisée : 
1. Stèle pour le tombeau de Paul 


ele see t"e 


12.— 


ere sellette 


DUREE 10.— 
2. Barcarolle des sept vierges 10.— 
3. Branle de sortie . . . . 20— 


Deux pianos à 4 mains 
Casadessus (R.). 
— 6 pièces : Algérienne, Russe, Sicilienne, 
Française, Espagnole, Anglaise 80.— 


EDITION CLASSIQUE A. DURAND ET FILS 


La collection classique française 


la plus 


complète et la moins chère, 
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Olin Downes, qui, assisté de Allen Wardwell, Président de l’Advisory Music Committee, 
de Vincent Astiz et Marshall Field, vice-présidents du même comité, a mis sur pied un program- 
me digne de lui et de l'événement qu'il était appelé à célébrer. 

Ce programme, qui n’est pas encore complétement édifié, annonce déjà le concours de l’opéra 
de Paris, des Ballets Roumains « Harry Janos»r, du Ballet Polonais, auxquels viendra vrai- 
semblablement se joindre le Ballet de Leningrad, qui passera l’Atlantique pour la première fois. 

La liste des solistes comprend notamment les noms de Marian Anderson, de Kreisler, Lily 
Pons, Heiïfetz, Josef Hofmann et Jan Kiepura. 

Un cycle de représentations wagnériennes sera donné au Métropolitan sous la direction de 
Bodanksy et de Leinsdorf avec le concours de chanteurs émérites comme Melchior, Kersten Thor- 
borg, Friedrich Schorr, Emmanuel List, Élisabeth Rethberg, Flagstad. 

Lohengrin, les Maîtres, la Tetralogie et Parsifal avec de tels artistes resplendiront d’un éclat 
l'Amérique que connaîtra peut être pour la première fois. 

Et ce n’est là qu’un début puisque la Direction de Exposition n’a pas encore s« sorti » son 

programme définitif. 
— Le concert Scherchen - Suter-Sapin du 8 février 1939 à Strasbourg. — Les 
comptes-rendus du concert hors série de l’orchestre municipal de Strasbourg, sous la direction 
de Hermann Scherchen avec Madame Suter-Sapin comme soliste dans le Concerto en Mi 
de Bach et les deux romances de Beethoven, se résument parfaitement dans la critique de la 
National-Zeitung de Bâle : Comme soliste, nous avons entendu la tout à fait excellente violo- 
niste Mme Suter-Sapin, qui joua le concerto en Mi de Bach et les deux romances de Beet- 
hoven avec une pureté de son merveilleuse, une clarté magnifique de l’archet et une compré- 
hension musicale complète. Le public l’a ovationnée, — Que ce soit ici ou aïlleurs, dans des 
œuvres contemporaines ou classiques, toujours on constate l’intelligence et le sentiment musi- 
caux de cette violoniste qui, avec une technique complète, ne cherche qu’à être musicienne ; 
et elle l’est 1 Ce qui frappe, c’est la force de son expression, son jeu sobre et concentré, son 
goût aussi. A son égard, on entend toujours répéter ce jugement : jeu profond, noble et racé. 


— Concours Gabriel Fauré. — Certains membres du Jury du Concours Gabriel Fauré 
de Luxembourg, se trouvant dans l'impossibilité d’être présents dans cette ville à la fin du 
mois d’avril, le Comité d’organisation du Concours a décidé d’en reporter les épreuves aux 
dates suivantes : 

Première éliminatoire, les 7 et 8 mai 1939. 

Deuxième éliminatoire, le 9 mai de 9 à 12 heures. 

Epreuve finale, le 9 mai à 20 h. 30. 


HAUTRIVE 


BERPACNÈOS 


Membre du Jury Bruxelles 1935 
RUE ROYALE, 271, BRUXELLES 


TÉLÉPH. 17.96.92 Anciennement Place Liedts, 37 


CONCERTOS ET MORCEAUX DE CONCERT POUR PIANO ET ORCHESTRE 


DANS 
] d [ 
EULENBURGS_KLEINE_ PARTITUR - AUSGABE 
N° R.M 
773 Jo. CHrisTIAN BACH (1) Concerto en mi bémol majeur 0.80 
744 Jon. SEBASTIAN BACH Concerto en ré mineur . + 5 ‘ 1e 
745 Concerto en fa mineur STE TU Tr SOS 
730 Concerto pour deux pianos, en do majeur É 1.— 
731 Concerto pour deux pianos, en do mineur ; 1.— 
732 Concerto pour trois pianos, en ré mineur : 1— 
733 Concerto pour trois pianos, en do majeur : 1.— 
759 Concerto pour quatre pianos, en la mineur . : 1.20 
Les sept concertos, reliés : . _10.— 
724 BEETHOVEN Concerto n° 1 en do majeur, op. 15. ë - 3 2.— 
725 Concerto n° 2, en si bémol majeur, op. 19. . : 1.50 
704 Concerto n° 3, en do mineur, op. 37 . z ; 2.— 
705 Concerto n° 4, en sol majeur, op. 58 $ ‘ ; 2.— 
706 Concerto n° 5, en mi bémol majeur, op. 73 . : 2.50 
Les cinq concertos reliés : : : .  12.— 
713 BRAHMS Concerto n° 1, en ré mineur, op. 15. : : : 2.50 
715 Concerto n° 2, en si bémol majeur, op. 83. . . 3.— 
Les deux concertos reliés : É c c 8.— 
735 DOHNAN YI Variations sur une mélodie d’enfant, op. 25. : 3.50 
738 FRANCK Variations symphoniques : : : 1.50 
726 GRIEG Concerto en la mineur, op. 16. : ‘ C 3.— 
710. LISZT Concerto n° 1 en mi bémol majeur . ë . 2.— 
720 Concerto n° 2, en la majeur. : : , . 2.— 
Les deux concertos reliés : : : 7.— 
722 Danse macabre G c . : : : À 1.50 
742 MOZART Concerto en mi bémol majeur (K.-V. 271) è : 1.50 
741 Concerto en mi bémol majeur (K.-V. 365) (p. 2 pianos) 1.50 
743 Concerto en si bémol majeur (K.-V. 450) . ‘ 1.50 
760 Concerto en sol majeur (K.-V. 453) : : 1.50 
761 Concerto en fa majeur (K.-V. 459) : : ; 1.50 
721 Concerto en ré mineur (K.-V. 466) : - . 1.50 
739 Concerto en ut majeur (K.-V. 467) : 5 1.50 
737 Concerto en mi bémol majeur (K.-V. 482) . : 1.50 
736 Concerto en la majeur (K.-V. 488) è : 1.50 
740 Concerto en ut mineur (K.-V. 491) ÿ : S 1.50 
774 Concerto en ut majeur (K.-V. 503) : . : 1.50 
719 Concerto en ré majeur (K.-V. 537) Conc.du couronnemt 1.50 
775 Concerto en si bémol majeur (K.-V.) 595) . è 1.50 
707 SCHUMANN Concerto en la mineur. Op. 54. : ; : 2.50 
709 TSCHAIKOWSKY Concerto n° 1, en si bémol mineur, op. 23. . . 2.50 
746 WEBER Morceau de Concert en fa mineur, op. 79. : : 1.— 


(1) On peut se procurer les parties séparées de cette œuvre (éd. Eulenburg également) dans 
la collection « PRAECLASSICA ». 


oo 2 © D 2 D D D 
Pour la collection complète de l'édition Eulenburg, adressez-vous à votre 
libraire de musique ou directement à 
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QUATUO 


— A Paris. — M. Jacques Rouché prépare de nou- 
veaux ballets pour ce printemps. La première « création » 
sera La Nuit vénitienne, ballet en 3 tableaux dans lequel 
Mene Lycette DARSONVAL fera ses débuts de chorégraphe 
en compagnie de M. Serge PERETTI. Puis Le Festin de 
l’Araignée de Roussel, créé autrefois au Théâtre des 
Arts, et que M. Albert Aveline mettra à l'échelle de 
l'Opéra. Enfin L’Enjant et les Sortilèges, de Ravel, est 
à l’étude. 


A l’Opéra-Comique. — On s’occuye activement à 
monter La nuit embaumée de Hirshmaïrn. D’autre part, 
on y a donné la reprise du Réve de Zola, musique de A. 
Bruneau, et celle de Pelléas et Mélisande de Debussy avec 
des décors et costumes nouveaux. 


— Un grand concours international de piano 
« Albert Roussel » aura lieu à Paris dans la 2° quin- 
zaine de juin, et comportera un 1e prix de 10.000 fr. 
Les épreuves éliminatoires porteront sur trois pièces 
à choisir dans les œuvres suivantes : Suites, éditées par 
Rouart-Lerolle ; Sonatine, éditée chez Durand; et les 
Trois pièces, éditées chez Durand. — Le concours défi- 
nitif se fera sur le Concerto avec orchestre, édité chez 
Durand. — Il y aura deux jurys internationaux, un pour 
les éliminatoires et l’autre pour le concours final. — Le 
gagnant du 1% prix aura un engagement au Concert du 
Conservatoire, à Paris, ainsi qu’à la Société Philharmo- 
nique de Bruxelles et dans les postes de Radio: B.B.C, 
INR. etc. 
Madeleine MANSioN. 


== La «Chartreuse de Parme» de Henri Sauguet. 
— Notre très distingué collaborateur, M. Paul Collaer, 
entretiendra prochainement nos lecteurs de cette impor- 
tante création musicale. 


— Le lundi 6 mars 1939, le Groupe Porza a donné 
un concert de musique anglaise et belge très remarqué, 
avec le concours de Mmes Madeleine MaAnsroN, cantatrice, 
Marcelle de Lacour, claveciniste et M. Belinkoff, altiste. 
Au programme, des œuvres de Lœillet, Grétry, Purcell, 
Morley, César Franck, Jongen, Rasse, Quilter, Coleman, 
etc. 


semer 


R KOLISCH 


Représentant Général: M. PAUL BEGHERT 


ÉDITIONS MAX ESCHIG 


48, Rue de Rome PARIS (VILIe) 


Œuvres pour Piano récemment parues 


AUTEURS DIVERS (Halffter, Harsanyi, Honegger, Martinu, Mihalovici, 
Mompou, Rieti, Tansman, Tcherepnine) : 


Parc d’Attractions Expo 1937, en recueil - : : È 30.— 
E. R. BLANCHET, 

Ballade, 2 pianos : : : = : . . . - 25.— 

Deux formules de travail : : : À à : ; 12.50 
G. DANDELOT, Concerto, 2 pianos > : : : è è 5 50.— 
J. FRANCAIX. Cinq Portraits de jeunes filles . ; ; : : c 43.75 
M. F. GAILLARD. Doulces Nostalgies . : : . à ; . : : 15.— 
G. GROVLEZ. Valise Caprice x > . . 5 2 = : : ë 15.— 
LU GUET. Rythmic . : : : : : : - : : : 2 7,50 
J. MANEN Cuadros (Tableaux) : : 2 - - . : È x 35.— 
MIHALOVICI. Cing Bagatelles : L : : ; È x : : 12.50 
J.NIN. 1830 > - : : . ; : : : : 5 25.— 
I. PHILIPP. 60 Nouveaux Exercices Préparatoires ë : : Ê . : 20.— 


M. POOT. Six petites pièces récréatives 
SERVENTI. Variations et Final 


. : : : : : . 5 15.— 


: : : 3 . . . . 30.— 


SPORCK. Jardins de France (Normandie, Bretagne, Haute-Auvergne et Haut- 
Quercy, Vivarais et Vercors, Limousin, Corse). 


Chaque numéro séparé : ‘ : ë 3 $ ; à 15.— 
A. TANSMAN. La Grande ville, 2 pianos : : : x . : 3 35.— 
M. THIRIET. Rythmes de Valses : : : - : : : 12,50 
Romantique £ : : : : . : à : : 10.— 


PANZERA 


Mngt.: BUREAU INTERNAT, DE CONCERT 
CH. KIESGEN. PARIS. 


JEANNE FLAMENT 


Professeur honoraire de chant 
au Conservatoire Royal de Bruxelles 
BRuxELLES : 195 RuE RoGiEer 

ANVERS : 20 RUE APPELMANS 


SUZANNE DANCO 


MEZZO SOPRANO 
40 RuE MARIE DEPAGE, BRUXELLES 


ROSE BAMPTON 


CANTATRICE 
Belgique et G. Duché: MaIsoN D'ART 
BRUXELLES 


La Teresina 


ADMINISTRATION DE CONCERTS 
A. et M. DANDELOT, PARIS 


ADOLF  BUSCH 


VIOLONISTE 
Belgique et G. Duché: Maison D’ART 
BRUXELLES 


PABLO CASALS 


VIOLONCELLISTE 
Mngt: CH. KIESGEN. PARIS. 


KULENKAMPFF 


VIOLONISTE 
Belgique et G. Duché: Mason D'ART. 
BRUXELLES 


— PORZA, association internationale pour les 
échanges artistiques et intellectuels, est un groupe- 
ment culturel qui a pour but de soutenir les efforts 
et les intérêts des artistes et des intellectuels. 
Fondée en 1930, l’Association a eu des activités 
très variées: entretiens et débats consacrés aux 
arts plastiques, aux lettres, au cinéma, expositions 
annuelles des oeuvres de ses membres, soirées con- 
sacrées à des pays étrangers. 

Jusqu'ici, la musique n’avait pas dépassé le ca- 
dre de ses réunions privées. Mais, sous l’impulsion 
de l’éminent pianiste, Gi1 MARCHEX, des concerts 
publics ont été et seront donnés très régulièrement. 
La saison de concerts de 1939 fut inaugurée par un 
concert de musique anglaise et belge le lundi 6 mars. 
Au programme figuraient les oeuvres des meilleurs 
musiciens de Belgique et d'Angleterre du xvi® 
siècle à nos jours : Loeillet, Grétry, Purcell, César 
Franck, Jongen, Rasse, etc. interprétés avec le 
plus vif succès par Madeleine MANSION, cantatrice, 
Marcelle de LaAcoURr, claveciniste, et Odette 1 
DENTu, harpiste. Les concerts suivants seront con- 
sacrés, le 15 mai à la musique polonaise, le 5 juin 
à la musique roumaine, le 19 juin à la musique 
yougoslave et grecque. 


— Le Proscenium d'Europe. — Le Pro- 
SCENIUM D'EUROPE est un organisme permanent où 
se font entendre les personnalités les plus éminentes 
— littérateurs, poètes, musiciens, hommes politi- 
ques — de France, d’Europe et du Monde. — Tous 
les lundis, de 17 h. 30 à 19 h. 30, au Théâtre Pigalle, 
ainsi que tous les vendredis, sont réservés à la musi- 
que. Les autres jours sont réservés aux conférences, 
comédies, etc. Un public de plus en plus nombreux 
et raffiné suit ces manifestations qui sont un véri- 
table panorama de l’art et de la vie intellectuelle du 


EJ 


monde, des origines à nos jours. 
NOUVELLES DU BRÉSIL: 
ESSENCE EEE OC ARE PNR PS LOL PER ENTRE ER SRMIRMEE CAES NUE) 


— Villa-Lobos : Bachianas Brasileiras. — L’évé- 
nement le plus intéressant de la saison d’hiver à Rio de 
Janeiro a été la première exécution intégrale de s Ba- 
chianas Brasileiras » de Hector Villa-Lobos, composé à 
Sâo Paulo en 1930 et dont des fragments ont été don- 
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MANAGEMENT 
ADMINISTRATION DECONCERTS 


YEHUDI MENUHIN 5 


ÉDITION PETERS 


LAUPLUS BELLE, LA PLUS! GCOMPEETE 


DESCÉDI TIONSICLASSIQUES 


COLLABORATE U RS : 


EDwiN FiIscHER, (CARL FLESCH, KURT HERRMANN, HERMANN 
KELLER, LupwiG LANDSHOFF, CARL ADOLF MARTIENSSEN, 
WALTER NIEMANN, MAX PAUER, ALEC ROWLEY, EMIL VON SAUER, 
ARNOLD SCHERING, HELMUT SCHULTZ KURT SOLDAN, HEINRICH 
SPITTA, FRITZ STEIN, KARL STRAUBE, ROBERT TEICHMÜLLER, 
WILHELM WEISMANN, WALDEMAR WOEHL ETC. 


SIÈGE: LEIPZIG C1, TALSTRASSE 10 


CONCESSIONNAITRES EXCLUSIFS : 


FRANCE, COLONIES et 

PROTECTORATS :  GaALLET et Fils, 6, rue Vivienne, PARIS Ijfe 
BELGIQUE et COLONIES : ScnoTr Frères, 30, rue St. Jean, BRUXELLES 
GRANDE BRETAGNE : NoveLzLo et Co. Lrp., 160, Wardour St., LONDON W 1 


ETATS UNIS : 
DANEMARK : 
NORVÈGE : 
SUËÈDE : 


CLAYTON F. Summy Co., 321, S. Wabash Ave, CHICAGO, ILL. 
WILHELM HANSEN, 9/11, Gothersg., KOPENHAGUE 

Norsk MUSIKFORLAG, 39, Karl Johansg., OSLO 

NorpisKA MUSIKFÜRLAGET, 35, Regeringsgatan, STOCKHOLM 


LIRE SORTE 
LES GRANDS MAÏÎTRES DU PIANO 
dans l’'EDITION PETERS 


BACH, J. S.: 


HIBAGEHICEOPHS ES 


f 
BACH, JOH. CHR. 


BEETHOVEN : 
BRAHMS : 
CHOPIN : 


COUPERIN : 
GRIEG : 


HÂNDEL : 


HAYDN : 


LISZT : 
MENDELSSOHN : 
MOZART : 
SCARLATTI : 
SCHUBERT : 
SCHUMANN : 


WEBER : 


Œuvres complètes pour piano. 23 volumes 

Éditions séparées. — Textes originaux (éditions nou- 

velles) : Klavierübung I-IV ; Inventions etc. 

Sonates, Morceaux. Revisés par Bülow, respectivement K. 
Herrmann (texte original) 


: Dix Sonates en 2 volumes (Landshoff) 


Œuvres complètes pour piano. 7 volumes 

Éditions séparées — Recueils de morceaux choisis 

Œuvres pour piano. 2 volumes (E. v. Sauer) 

Les mêmes sous forme détachée 

Œuvres complètes pour piano. 3 volumes (Scholtz) 

Les mêmes sous forme détachée 

Suite, Rondeau, Morceaux 

Œuvres complètes pour piano. 3 volumes 

Les mêmes sous forme détachée 

Œuvres pour piano. 4 volumes 

Œuvres choisies revisées par Bülow, Ruthardt, Teichmüller 

Œuvres complètes pour piano. 6 volumes 
Sonates (4 volumes); Divertissements (1 volume) ; 
Morceaux et Variations (1 volume) 

Œuvres pour piano. 12 volumes (E. v. Sauer) 

Les mêmes sous forme détachée 

Œuvres pour piano. 5 volumes 

Recueils de morceaux choisis 

Œuvres pour piano. 5 volumes 

Éditions séparées — Recueils de morceaux choisis 

Sonates 

Éditions revisées par Bulow, Sauer, Tausig 

Œuvres pour piano. 5 volumes 

Les mêmes sous forme détachée 

Œuvres pour piano. 5 volumes 

Les mêmes sous forme détachée 

Œuvres pour piano. 1 volume ou 3 volumes 


Pour les Concertos avec accompagnement d’Orchestre et les 


ŒUUTES 


pour 2 pianos, consulter le catalogue de 
l'EDITION PETERS 


GC. EX? EMLEARTSEURES , LENIAPEZETEC 


ED DUT TN ONUN PETERS 


JOSEPH HAYDN 


COLLECTION COMPLÈTE DES SONATES POUR PIANO 
REVISÉE D'APRÈS LE TEXTE ORIGINAL PAR 


G. À. MARTIENSSEN 


Six Divertissements faciles (Sonates, œuvres de jeunesse) 


Edition Peters No. 4443 
43 Sonates en 4 volumes Edition Peters No. 713a-d 


Table thématique des Matières par ordre chronologique. 
Préfaces en allemand, français, anglais. 


De LA PRÉFACE DES SONATES : 


La présente édition des Sonates de Joseph Haydn est basée sur le texte original de Karl 
Päsler (Gesamtausgabe des œuvres de Haydn). Haydn a annoté avec toujours plus de soin ses 
dernières œuvres pour piano lesquelles coïncident déjà avec les débuts du piano à marteaux. 
Nous devons donc, par conséquent, tenir compte des désirs du Maître en ce qui concerne l’exé- 
cution de ses œuvres. C’est dans cet esprit que le reviseur s’est efforcé de compléter les signes 
d'exécution de l’auteur. 

Toutes les annotations provenant de Haydn ou de publications remontant à son époque sont 
imprimées, soit en caractères gras, soit en grandes lettres. Par contre, les adjonctions du révi- 
seur sont indiquées en caractères soit plus petits, soit plus légers. Pour éviter toutes les diffi- 
cultés de lecture, nous avons écrit en toutes notes les nombreuses appoggiatures longues... 
Dans le cas où l’appoggiature peut être interprêtée de différentes façons, l’annotation originale 
est reproduite en marge du texte... Ainsi, le texte, tel que je l’ai établi, aidera aussi bien le 
dilettante que l’élève à s’adapter à l’esprit de Haydn ; quant à l'artiste et au professeur, ils 
seront mieux à même de pénétrer la version originale. 


Pour d’autres oeuvres pour piano de J. S. Bach, W. F. Bach, Czerny etc., revisées 
par C. A. Martienssen, consulter le catalogue d l Edition PETERS. 


Le F0." PSS EUR ES Li ET PUZZLE 


ED BTETEIMOUN PHEMIRES RES 


VIENT DE PARAÎTRE VIENT DE PARAÎTRE 


LE PETIT LIVRE POUR PIANO 


Collection de morceaux originaux, faciles 
et de jorce moyenne, pour connaisseurs et 
amateurs, compilée et revisée par 


KURT HERRMANN 


4 Volumes. Édition Peters No. 4451-54. 


Vol. I. Les PRÉCURSEURS DE BACH (aussi pour clavecin ou clavicorde). 
34 morceaux par d’Anglebert, Buttstedt, François Couperin, Louis Couperin, Dieu- 
part, Fischer, Frescobaldi, Froberger, Krieger, Kindermann, Kuhnau, Le Bègue, 
Loeillet, Le Roux, Marchand, Murschhauser, Neufville, Pachelbel, Pasquini, Pur- 
cell, Schultheiss, Sweelinck, Witt, Zachau, Zipoli. 

Vol. II. L'ÉPOQUE DE J. S. BAcx (aussi pour clavecin ou clavicorde). 
34 morceaux par Arne, C. Ph. E. Bach, J. S. Bach, Dandrieu, Daquin, Gerber, Graup- 
ner, Händel, Kirnberger, Krebs, Kreysing, Marpurg, Mattheson, Monn, Muffat, 
Nichelmann, Pergolesi, Rameau, Scarlatti, Smith, Telemann, Wagenseil. 

Vol. III. LES CLASSIQUES. 
24 morceaux par J. Chr. Bach, Benda, Beethoven, Clementi, Diabelli, Dittersdorf, 
Eberl, Hässler, Haydn, Hoffmeister, Hummel, Mozart, Tomaschek, Weber. 

Vol. IV. LES ROMANTIQUES. 
29 morceaux par Borodin, Brahms, Chopin, Dvorâk, Gade, Grieg, Jensen, Kirchner, 
Liszt, Moussorgsky, Raff, Schubert, Schumann, Smetana, Tschaikowsky, Wagner. 


La collection contient des compositions originales d’incontestable valeur musicale dont quel- 
ques-unes, restées manuscrites, ou en édition première, ont été jusqu'ici presque inaccessibles 
au public. 


PRÉFACE EN ALLEMAND, FRANÇAIS, ANGLAIS. 


ER SES GE EESTI 
qq 


C. EP: PIPE PT RE RTS Tr LE Il PAL #G 


AMATEURS DE BELLE MUSIQUE ! 


ACHETEZ LES NOUVELLES ŒUVRES MUSICALES 
ET LES LIVRES DE MUSIQUE 


x Livres sur la Musique, en langue russe : 


Romain RozzAnp. Musiciens d’aujourd’hui : < . : à 37.05 
Brux. Georges Bizet, sa vie et son œuvre : : : 45.— 
Vipor et RoGaAL-LevitTsky. La Technique de lorcheste derne : 90.— 


x Recueils de chansons : 
Nous CHANTONSs. Chansons soviétiques populaires, avec textes en langues 


russe, française et anglaise . ; 18.— 
PAsAREMOS. Recueil de chansons espagnoles One avec textes 
en langues russe et espagnole É : 10.50 
CHANSONS CHOISIES des compositeurs soviétiques pour chœur avec 
textes en allemand Û : 1 15.— 
CHANSONS RUSSES de la région de Vologda Éd tion de l'Académie des Sciences 
Sciences de l’'U.R.S.S. : : . : - 27.— 
x Compositions pour orchestre symphonique : 
PROKorFIEV S. Roméo et Juliette (1re suite). Partition : ‘ : 82.50 
Raxov N. Suite de danse. Partition : ; ; $ : - 45.— 
x Musique de chambre : 
Mraskovsky N. Quatuor Op. 33. N° 4 (Voix). . , : 5 : 48.— 
SHEBALIN V. Concertino Op. 14. N° 1 (Violon et Dino) : : 3 À 22.50 
ZoLoTaArEv V. Capriccio sur une mélodie juive (Violon et piano) ; 12.— 
KABALEVSKY D. Deuxième concert pour piano avec orchestre (transpo- 
sition pour deux pianos) ; : : 52.50 
GLIERE R. Fragments de l’Opéra « Shah-Sénaem » (piano). - = =: 18.— 
BrrJuKkov J. 24 Préludes (piano). . ; : à : : 51.— 
IPpPoziTOv-Ivanov M. Nocturne rie : 4.50 
Rimskvy-Korsakxov N. Concert pour clarinette avec onhete 5 Vent 
(transposé pour clarinette et piano) . : 15.— 
FELDMAN Z. Concert pour trompette avec orchestre (transposé pour trom- 
pette et piano) : : ; ë : : : 27.— 


x Musique de chambre vocale : 
MuRrADELLI V. Quatre chansons géorgiennes (voix et piano, avec textes en 
langues russe et géorgienne) : : : ; 12.— 


Adresser les Commandes : MEZHDUNARODNAJA KNIGA 
- 18, KouzneTski MosT - MOSCOU. 
Pour LA BELGIQUE : 


OBLA, 6-8-10, rue Duquesnoy, BRUXELLES 


Tél. 12.79.20 Chèq. Post. 3251.81 


Interprètes : 


Wanda Landowska 


CLAVECINISTE 
Mngt : BUREAU INTERNAT. DE CONCERT 
CH. KIESGEN, PARIS 


Pauline Aronstein 


PIANISTE 
Mngt. : Belgique et Grand Duché de Lux. : 
MAISON D'ART, BRUXELLES 


ALFRED CORTOT 


PIANISTE 
BUREAU INTERNATIONAL DE CONCERT 
CH. KIESGEN, paris 


Arthur Rubinstein 


PIANISTE 
Mngt. : ORGANISATION ARTISTIQUE INTERN. 
MARCEL DE VALMALÈTE, PARIS 


EDWIN FISCHER 


PIANISTE 
Belgique et G. Duché: MaIsoN D’ART 
BRUXELLES 


Oscar Delvigne 


PIANISTE 
CHAUSSÉE DE LA HULPE, 33, BRUXELLES, 


RUDOLF SERKIN 


PIANISTE 
Belgique et G. Duché: Maison D’ART 
BRUXELLES 


nés, deux années plus tard, au théâtre municipal de 
Rio de Janeiro. L’œuvre, composée pour huit violon- 
celles, comprend trois parties : Introduçäo (Ambolada), 
Preludis, (Modonina) et fuga (Conversa). 

Villa-Lobos qui est peut-être le seul compositeur 
brésilien connu en Europe, met particulierement en 
valeur dans cette œuvre, la technique et la musicalité 
de l'instrument. Cette composition ne se distingue 
pas seulement par l’utilisation de thèmes nationaux, 
mais encore Par la facon dont sont rendues la psycho- 
logie et la mentalité bresiliennes, grâce à l’emploi du 
folklore. Le Preludio (Modinha), surtout, exprime de 
façon saisissante la nature sensitive brésilienne uti- 
lisant à ces fins une des plus belles mélodies populaires. 
L’exécution eut lieu, sous la direction de l’auteur, à la 
« Sociedade propagadora da Musica Sinfonica e de Ca- 
mara », connue à Rio sous lenom de « Pro Musica ». 


— Musique brésilienne contemporaine. — La di- 
rection de la « Educaçâo de Adultos e Difusâo Cultu- 
ral » organisa deux concerts de musique brésilienne con- 
temporaine au « Théatre Municipal » sous la direction 
du maestro Henrique Spedini. Ces deux soirées nous 
donnèrent un aperçu satisfaisant de la production mo- 
derne musicale, bien que l’on ne puisse pas dire que tou- 
tes les œuvres exécutées eussent un caractère spécifique- 
ment brésilien. Des extraits de l’opéra + Guarany » de 
Carlos Bomes, considéré chez nous comme l’un des mu- 
siciens les plus remarquable, nous laissèrent l’impres- 
sion que ce compositeur subissait fortement l’influence 
de Verdi, et son opéra est considéré cependant comme 
typiquement brésilien. La composition d’Alberto Ne- 
pomucenos « Suite Brasileira » est beaucoup plus inté- 
ressante. Nepomuceno est le premier compositeur brési- 
lien qui essaya de se libérer de l'influence européenne 
et qui aspira à écrire une musique aux couleurs de son 
pays. 

I1 faut souligner ici la façon dont Nepomuceno se 
sert de mélodies populaires brésiliennes et de danses, 
qui donnent à cette œuvre un caractère typique de la 
nostalgie brésilienne. 

À signaler encore le poème symphonique de Léopold 
Urguez, « Ave Libertas » qui accuse nettement des traits 
d’idiomes locaux, tout en subissant l’influence de l’é- 
tranger. 


PADEREWSKI 


MANAGEMENT: 
ADMINISTRATION DE CONCERTS 
A. et M. DANDELOT, PARIS 


ŒUVRES CONTEMPORAINES POUR PIANO 


G. FROMMEL, Concerto de piano (avec accomp. d’orchestre à cordes et solo 
de clarinette). — (Répertoire du professeur Alfred HÔEN, 
Dr Georg KUHLMANN, etc.). 


Fr. K. GRIMM, Op. 38. Étude de concert (en ré bémol majeur). 
(Répertoire du professeur Wilhelm BackHAuUs, Else C. KrAUS, 
Max NAHRATH, etc.). 


W. JENTSCH, Op. 9. Cinq morceaux de piano. 
(Répertoire de Conrad HANSEN, Willy RENNER, etc.). 


J. KLAAS, Op. 10. Souvenirs galants. (Aus galanter Zeit.) (Suite de danse). 

W. LANG, Op. 16. Bulgaria. (Petite suite de danses nationales bul- 
gares et mélodies populaires ; arrangement libre). 

J. LASKA, Mélodies japonaises (2 cahiers). 

M. LOTHAR, Op. 8. Atmosphères de conte (Märchenstimmungen) (2 cahiers). 


(Répertoire de Wolfgang BRUGGER, Martin STEINKRÜGER, etc.). 


L. ROSELIUS, Op. 12. Sonate (en si mineur). 
(Répertoire de Hermann HopPpe, Richard Laues, etc.). 


W. TRENKNER, Op. 28. Cinq arabesques. 
(Répertoire du professeur Bruno HINZE-REINHOLD, etc.). 


G. VON ZIERITZ, Prélude et fugue (en ut mineur). 


EN VENTE (A VUE ÉGALEMENT) CHEZ TOUS LES LIBRAIRES DE MUSIQUE OU 


CHEZ L'ÉDITEUR 


RIES & ERLER, BERLIN W 15 


Joseph Szigeti 


VIOLONISTE 
M£gt.: ORGANISATION ARTISTIQUE INTERN. 
MARCEL DE VALMALETE, PARIS 


Philippe DE CLERCK 


PIANISTE 
94, AVENUE MARIE-JOSÉ 
WOLUWE-SAINT-LAMBERT 


Frans TOUTENEL 


BARYTON 
16, PLAGE DU CHÂTELAIN 
Tel. 37.22.79, — BRUXELLES 


RENÉ MAZY 


Basse 


27, Rue des Moissonneurs 
Etterbeek-Bruxelles 


Johanna WATRIN 


MONITRICE A VIENNE 
DU MAÎTRE THÉODORE LESCHETITZKY 
Enseignement complet du piano 
Leçons privées 
90, RUE ÉMILE BANNING. BRUXELLES 


QUINTETTE INSTRUMENTAL 
DE BRUXELLES 


FLÛTE - HARPE - VIOLON ALTO - CELLO 


Germaine Schellinx. Bruxelles 
30, Rue Alfred Giron. Tel. 48.82.41 


Dans son « Elegia », Henrique Oswald suit les traces 
de Nepomuceno, avec la différence qu’il possède un 
don tout spécial de l’« estompage » et des sonorités déli- 
cates. 


— Œuvres récentes de Francisco Mignone. — 
Nous avons entendu, cet hiver, au dernier concert or- 
ganisé par la « Cultura artistica », deux œuvres nouvelles 
de F. Mignone, un des chefs d’orchestres les plus émi- 
nents du Brésil. L’une de celles-ci, la troisième « Fanta- 
sia Brasileira » pour piano et orchestre, exécutée inté- 
gralement pour la première fois à Rio de Janeiro, est 
l’œuvre d’un compositeur plein de tempérament. L’im- 
pression laissée lors de la première représentation d’une 
autre œuvre; « Maracatu de Chico-Rei»s, ballet afri- 
cano-brésilien, était moins favorable ; un assemblage as- 
sez inconsistant de danses populaires brésiliennes, ne 
tenant pas compte de leur différence essentielle de ca- 
ractère, effaçe l'originalité du folklore brésilien. L’im- 
pression laissée fut monotone. 


— Le Palais de Chaillot, ancien Trocadéro. — 
Par la magie de la fée Exposition 1937, le vieux Troca- 
déro a fait place au magnifique Palais de Chaillot, qui 
abrite une grandiose salle de spectacles, inaugurée ces 
jours derniers. La salle se trouvant sous l’esplanade qui 
relie les deux corps de bâtiment du Palais, il faut, pour 
y accéder, descendre d’innombrables marches et tra- 
verser de longues galeries. [1 est bon, à cet effet d’avoir 
le sens de l’orientation, du souffle et de bonnes jambes : 
l'installation d’un ascenceur s'impose. 

D'un style sobre, moderne, les galeries sont tapissées 
de fresques et peintures de valeurs diverses, et toujours 
d’un modernisme assez agressif. 

La salle de concerts, de belles dimensions, est sobre- 
ment décorée : des deux côtés courent les noms des plus 
célèbres compositeurs français anciens et modernes. 

Une scène immense et une machinerie très perfection- 
née permettent les réalisations les plus variées. 
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mms CENTRE ARTISTIQUE DE PARIS 


SALLE PLEYEL 


2500 places. 


252, Faubourg Saint-Honoré, PARIS 


STUDIOS DE MUSIQUE. 
STUDIOS DE DANSE. 


SALLES, SALONS, GALERIES pour Fêtes, Galas, Conférences, Expositions 
et toutes manifestations artistiques, musicales, théâtrales ou cinématographiques 


Le magasin musical PIERRE SCHNEIDER 


MAISON FONDÉE EN 1920 


- $. À. R. L. - R. C. SEINE 30941 


61, Avenue Raymond-Poincaré (ex-Avenue de Malakoff) Paris-XVIe 


Tout ce qui concerne la Musique ou s’y rapporte. — Rayon de Librairie et Bouqui- 
nerie musicales. Folklore 


Envoi par retour du courrier de toute musique, de toutes éditions, de tous pays. 


Pédagogie 


Hortense Parent. Fondatrice-Directrice de 

l’École préparatoire au professorat de pia- 
no (1). 
« Je crois que le professeur doit dire tout 
ce qu’il sait, se donner sans réserve, livrer 
en dix minutes d’enseignement ce qu’il a 
lui-même appris en dix années d’expé- 
rience personnelle. Toutes les leçons du 
maître doivent tendre à ce but : Appren- 
dre à l’élève à se passer de lui» (1re con- 
férence en Sorbonne sur la pédagogie mu- 
sicale, par Hortense Parent). 

L’ Étude du Piano, conseils pratiques, annoté 
et mis à jour par LÉA CoRTOT, préface 
d’ALFRED CorTor. Un vol. 150 pages 

2 


Répertoire encyclopédique du pianiste. Ana- 
lyse raisonnée d’œuvres choisies pour le 
piano, du xvi® au xx° siècle, avec ren- 
seignements pratiques : 

Degré de difficulté, nombre de pages, 
éditeurs et prix. Ouvrage honoré d’une 
souscription du Ministère de l’Instruction 
Publique et des Beaux-Arts. 
1er volume : Auteurs classiques, 311 pa- 

ges a OU 
2° volume. Auteurs modernes, 341 pa- 
ges PRE IT: 0 dE € lie 

Appendice concernant les Éditions classi- 
ques françaises publiées à Paris (1914- 
CPR TE NE te er ue LA En Up. 

Deux conférences en Sorbonne, sur la Pédago- 
gie musicale (Exposition de la méthode 
d’enseignement pour le piano) .  5.— 

Lecture des notes en clé de sol 2° ligne et fa 
4e ligne (Solfège du pianiste) 50.— 

A l’aide d’un procédé fondé sur la mé- 
moire des yeux, analogue à l’emploi des 
cartes dans l’étude de la géographie : l’em- 


(1) Mademoiselle Hortense Parent a fait 
ses études musicales au Conservatoire de 
Paris, d’où elle est sortie avec les premiers 
prix de piano, d’harmonie et d’accompag- 
nement. Elle est la première femme qui ait 
parlé en Sorbonne. Cette premièrec onféren- 
ce faite par une femme en Sorbonne était : 
Sur la Pédagogie Musicale. 


ploi des 7 couleurs pour désigner le nom 
des 7 notes (ouvrage à étudier dès la pre- 
mière leçon de solfège ou de piano). 
Lecture des notes sur toutes les clés (à l’aide 
du même procédé que pour l’étude des 
clés de sol 2° ligne et fa 4° ligne) . 20.— 
Méthode de transposition pratique et théo- 
rique (à l’aide du même procédé que pour 
la lecture des notes) . . . . . . 20.— 


Piano enseignement 


Annie Derolle. — La première année de pia- 
no, pré-méthode sur les chansons popu- 
laires françaises. Chaque chanson précé- 
dée d’un exercice préliminaire prépara- 
toire. 40 chansons ou danses de 23 provin- 
ces. Lettre-préface de LÉA CORTOT 20.— 

Hortense Parent, Fondatrice-Directrice de 
l’École préparatoire au professorat du 
piano. 

Cours de piano élémentaire et progressif 
approuvé par l’Institut (Académie des 
Beaux-Arts). 

But de l’auteur: Mettre l’élève en état de 
faire quelque chose par lui-même, pendant 
se après la période de l’éducation musica- 
e. 

Esprit de l’enseignement : Simplifier le travail 
par la méthode. Développer l'initiative 
personnelle de l’élève par l’étude raison- 
née. Donner à l'intelligence un rôle pré- 
pondérant. 

Procédé d’application : Parler aux sens en 
même temps qu’à l’esprit. Utiliser la mé- 
moire des yeux. Faire comprendre certains 
faits musicaux par la figuration matérielle 
de ces faits. Montrer la chose avant le 
mot ». 

Les bases du mécanisme, exercices élémen- 
taires pour piano. Méthode pour les com- 
mençants, en 5 parties. ire partie : Exer- 
cices préliminaires (à étudier dès la pre- 
mière leçon de piano); 2°, 3° et 4° par- 
ties : Tonalité, indépendance des doigts, 
doigtés ; 5° partie : Exercices divers, pré- 
paratoires à l’exécution des morceaux. 
L’ouvragecomplet 1"... 150— 
La 5° partie séparée. ,:. 4..." 15.— 

Rythme et mesure, en 4 parties, complet 


DURS DE DS NL ES © LE, : FE 
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1re partie: Exercices préliminaires (très 
facile et facile) . 20.— 
2° partie : Exercices d’accentuation et de 
mesure dans toutes les formes de me- 
sure (moy. diff.). Théorie des valeurs 
de la mesure et des mesures . 20.— 
3° partie : 66 exercices de rythme, à jouer 
dans tous les tons Les difficile et dif- 
ficile) SAR 20.— 
4e partie : Exercices sur les divisions irré- 
gulières du temps (diff. et très diff.) 
Théorie de l’accentuation rythmi- 
que ee 20 — 
Gammes et arpèges, deux parties réunies 40.— 
ire partie ; Gammes diatoniques et chro- 
matiques. Accords en plaqués, Arpèges 
en accords parfaits, en accords de sep- 
tième de dominante et en accords de 
septième diminuée (moy. diff. et diff.) 
Analyse raisonnée du doigté tradition- 
nel des gammes et des arpèges. 
2° partie: 33 exercices spéciaux sur la 
forme générique de la gamme et de l’ar- 
pège, à jouer dans tous les tons (assez 
difficile et très difficile) . . . . 15.— 


Piano à 2 mains, 
facile et moyenne force 


Delune (L.) (1* prix de Rome Belge). Six 
petits riens pour piano, le recueil 15.—- 
RE pe (J.). Barcarolle Dies 


Letorey Pie Cinq pièces dans le style 
ancien : 
Menuet (petite moyenne force) 10.— 
Gavotte (petite moyenne force) . 10.— 
Musette (petite moyenne force) 10.— 
Pavane (petite moyenne force) 10.— 


Gigue (petite moyenne force) . . 10.— 

La série des cinq pièces . . . 30.— 

Max d’Ollone. — Danse de fées . 10.— 
Parent (H.). — 25 mélodies populaires 


(extrèmement faciles, très faciles et faci- 
les) pouvant être jouées par de petites 
mains à peine exercées. Chaque numéro 
étend les connaissances musicales ou in- 
strumentales de l’élève. (Un court nota 
placé en tête du morceau signale à son 
attention les difficultés nouvelles qu’il 
aborde pour la Père fois Le re- 
cueilt. +. 20.— 
Tons dut majeur : 
1. Do, Do, l'Enfant do. — 2. Au Clair de 
Lune 5,— 


3. La Tour prends garde. 4, J'ai du 
bon Tabac 

5. Sur le Pont d'Avignon. GS 1 était 
une Bergère k 5.— 


Tons d’ut majeur et de sol ‘majeur : 
7. Ramène tes moutons. — 8. Il pleut, 
Bergère . 5.— 
9, Ah! mon beau Château. — 10. pins 


trempe ton pain 


11. Nous n'irons plus ai au bois. — 12. Le 


Roi Dagobert Se 5.— 

Tons d’ut majeur et de fa majeur : 
13. La Casquette du Père pReALe — 14. 

Fais dodo, Colas . 5.— 
15. Frère Jacques. MAG DES Furet du 


bois joli 
1e Malborough. IS Rat de Ville 
et le Rat des-Champs - - . . "5 — 


Initiation au mode mineur, tons d’ut 
majeur et mineur, de la majeur et 
mineur : 

19. Ah! Vous-dirai-je maman. — 20. As 
Mist! en Laire . . 

21. Les petits Bateaux. — : 29, ‘Les Ge 
pagnons dela Marjolaine 5.— 


23. Compère Guilleri. — 24. Cendril- 
lon : 5.— 
25. La bonne Aventure : : : : 5— 
(avec 2° piano adlib.) . . . . 10.— 

Rennesson (M.). — Gavotte + 10.— 

Simon (C. P.). — Air pour Here 2: —- 
Gavote de Ragotin . . 

Soulage (Marcelle). — Danse cosaque 
(moyenne force) . . 10.— 
Deux pièces caractéristiques pour petites 

mains : 
Jean qui pleure et Jean ue HHJAGRO) LOS — 
Pulcinella. (facile) . . 10.— 


Piano à 4 mains 
facile et moyenne force 


Dubois (Mad.). — Six pièces faciles à 4 
mains sur 5 notes Ronde. — Canon. — 
Dans mon bateau. — Pose Ber- 
ceuse, — Carillon : 10.— 

Temmerman (M. de). — L’Armoire aux 
Poupées (suite) 

1 CRUTOU.- MON OUT CE rl 0 — 
2. Bécassine let. ts el — 
3. Joséphine Baker re LE l0.s 
4. Adèle, Marquise de . . . . . 10.— 
5. Midinette (valse lente) . . , 10.— 
6. Pi-Taï-Po danseuse chinoise . 10.— 

Lefrecuell ere Tee TE A0 


Piano à 2 mains, 
degré supérieur 
Bazelaire (Paul), Professeur au Conserva- 


toire de Paris. t 1 
Suite grecque sur des airs populaires : 


. Églogue. — II. Divertissement. — 

III. Epitahlame. Chaque . . 10.— 

IV. Danses (moyenne) . . . . 20.— 

Les 4 numéros . . UMR AUE 

Bost-Seifert (Ed.) — Diurnes et nocturne 
(2e série). 

I. Sur la route de Koloméa (assez diffi- 

cile) 10.— 


II. ane sous les oliviers des Apennins 
(as dif) Cr me lL0— 
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III. Deuxième diurne (assez pe) 


sh le. 76 De . . 


IV. À Kupezynce, devant les verdures 


er SIEYPA ME NET RrMne « 10.— 
V. Bacchante (assez difficile) . . 10.— 
Les OA NuMérOs TNT . A40.— 


Charvériat (J.). — Près de Toulon, 5 cro- 


quis pour le piano : A Sainte Marguerite. 


— Batterie basse au cap Brun. — Sur la 
rade en canoe. — Les Sablettes. — La 
cride, coucher de soleil par fort mis- 
TALENTS POS 20.— 
Fauré (Gabriel). — Cadence pour le con- 
cert o de piano Les 37, en ut mineur de 
Beethoven 10.— 
de édition de luxe sur hollande (exemplai- 
res numérotés) 25... 30.— 


Cadence pour le concerto de piano de 
Mozart CORSA OL) RE 

d° édition de QE sur hollande (exem- 

plaires AA ARS EEE MERE Sera — 


Ferroud (P. O.). — Trois études pour le 


piano. (difficile) 


LASDICER ANT LC AUS CEE, 10.— 
MÉMIRIEVIOnVe AE NA Ie 10.— 
LTEOMETEUS EE RE, 10.— 
MO NTECUELENNR RE uses 25.— 
D'ARADADAP NM M ee ee de 10.— 
Francisque (Antoine) — (1600.) Le tré- 


sor d’Orphée, livre de tablature de luth 
contenant ; « Une Suzanne un jour » plu- 
sieurs Fantaisies Préludes, Passemaises, 
Gaillardes, Pavanes d’Angleterre, Pa- 
vanes espagnoles, suites de Bransles, ré- 
duction piano par H. Quittard . 50.— 
Le trésor d’Orphée: Prélude, Ballet, 
Bransles, Gaillardes courantes, Voltes, 
transcrites librement au piano par GiL- 
MARCHEX (H.), avec notice historique de 
CONCANSES ER 20.— 


Fraser (Normand).— Deux études- -poésies 


I. Staccato étude (difficile allegro) 10.— 
II. Legato étude (difficile allegro) 10.— 
— Little suite of Four Evening préludes 
(At. Sunset, Dusk comes, Night pare 
rious, Then the Moon rives (as. dif.) 10.— 


Fromaigeat (E.). — Noctambules 6 pièces 
lunaires (dif.). 
I. Bohème et II. Contemplation 10.— 
III. Sérénade à la lune . . . . . 10.— 


IV. Drunken Rag . . . . . . + 10.— 
V. Berceuse et VI. ÉDHORHE LS UI0— 
Ferrer SL Na — 


Gil-Marchex (H.). — voir Francisque. 

Gilson (H.). — Femmes QUANES 
I. Yenn-dze la Chinoise . . . 10.— 
II. La batelière du lac Dal . . 10— 
III. Nao-San la Japonaise . . . 10.— 
IV. Aïcha la Mauresque . . . . 10.— 
V. Mirga la Tzigane . . . . . 10.— 
VI--Sita  d'mdoue NU 10 
VII. Djeilane la Turque . . . . 10.— 
VIII. Neang-Dinh la Cambodgien 10.— 
La série complète sous couverture COQUE 
avec dessin de Bill... . . 

Marquès (A.), (Catalan). — D’après natu- 
re, 7 pièces. 


1. Le vent eee le ot nl 
2. La fontaine se Lo oule sel 
3. La pluie sie serre HR TU 
ALa nuit et ete 
52 La TEMPO ER ee de er ELU 
6. Le ruisseau et l’oiseau . . . . 10.— 
7. La mer ER e NAT R  RMDiES 
Le recueil : . . ele 100 — 
Paque (D.). — Dix Pièces étonates pour 
la jeunesse re 02.— 
Premier nocturne (op. 74) +. 10.— 


Rose (A.). — Op. 29, Danses Chassidiques 
moyenne res (vieilles danses religieu- 
ses juives très caractéristiques par leur 
rythme prenant, leur mélodie religieuse 
ct passionnée.) 


2 EE MR RSS Re AL 
3: à RS LES RRENE ER MIO 
La série des trois danses . . 25.— 


Vandelle Romuald. — Cinq pièces brè- 
ves: S’il vente. S’il neige. Choral, Lu- 
mières matinales, Aux lumières noc- 
turnes Sioe Re 15,— 


MUSICA ANTIQUA 


D'AMSTERDAM 


NicHozaAs ROTH, Violon. 

JOHAN FELTKAMP, FLÛTE. 

CAREL VAN LEEUWEN-BOONKAMP, GAMBE. 

HANS BRANDTS-BUYS, CLAVECIN. 

Mngit. A. Kossar, Albr. Durenstr. 16, 
Amsterdam Z. 
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DiRECTRICE DE L'ÉCOLE MODERNE 
DE PIANO ET PROFESSEUR A 
L’ÉcoLe DE MUSIQUE INSTRUMENTALE 
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PIANISTE 


51, rue ConscreNce, ANVERS 


Mue Lina Dauby | 


CONTRALTO 
5, RUE DE L'UNION 
BRUXELLES 


Doret 


Honegger -- 


Le concert d’inauguration y fut donné le Dimanche 
12 Mars par la Société du Conservatoire sous la direc- 
tion de Ch. Müncx. Ce fut un festival Fauré où l’on 
entendit plusieurs fragments de Prométhée, la Ballade, 
jouée par Marguerite Lonc, et l’admirable Requiem. 
L’acoustique de la salle est exempte d’échos. Mais il 
paraît qu’il reste à terminer quelques aménagements 
du fond de la scène et de l’estrade qui amélioreront 
considérablement la sonorité. 

Madeleine MANSION. 


— Waiter Piston. — Nos lecteurs se rappeleront, 
sans aucun doute, que la R.I.M. a publié dans son 1® 
numéro des pages inédites du compositeur americain 
WALTER PISTON. 

La Société des Concerts de Paris vient de consacrer la 
majeure partie d’une de ses auditions à la musique 
américaine, et notamment aux Concerts pour orchestre 
de Piston. 

Voici en quels termes l’éminent critique et musicien 
FLORENT SCHMITT apprécie, dans Le Temps du 15 avril, 
ces œuvres d’outre-atlantique, qui sont complètement 
inconnues sur notre continent : 

La Société des concerts ne craint pas les contrastes. 
Sans transition autre que celle de la salle du Conservatoire 
au grand amphithéâtre de la Sorbonne, elle passe 
allègrement de Beethoven aux Américains de la Norman- 
die, id est du dernier bateau. Éclectisme hardi et louable 
qui, enjambant d’une traite romantisme et impression- 
nisme, nous valut, à peine remis d’une exécution splen- 
dide de la Neuvième avec Mmes Branèze, Schirman, 
MM. Jobin, Morturier et la magnifique chorale d’Yvonne 
Gouverné, l’heureuse surprise du Concerto pour orchestre 
de Walter Piston, d’une audace toute transatlantique. 
Car si le premier temps s’imprègne encore de ce fameux 
retour à Bach dont la fureur incendiaire d’il y a dix 
ans ne saurait s’éteindre sans laisser traîner çà et là 
quelques flammèches attardées, en revanche il n’y 
paraît plus dans les deux suivants. La finale surtout est 
d'une liberté de pensée, d’une verve et d’une variété 


a 


Jacques-Dalcroze -- Boller 
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Méthode d'Enseignement 
ALFRED CORTOT 


Alfred Cortot. 

— Principes Rationnels de la Technique 
Pianistique. (Existe en éditions Fran- 
çaise, Anglaise, et Allemande) ER 

Introduction à cet ouvrage : 

J. Blancard. 

— Principes élémentaires de la Technique 
Pianistique, à l’usage des débutants, 
d’après la méthode Alfred Cortot 20.— 

Alired Cortot. 

— Édition de travail des œuvres de CHOPIN : 
« M. Alfred Cortot donne à cette publi- 
cation l’appellation vraiment trop mo- 
» deste d’édition de travail, — Ce sont 
» des «leçons» admirables pour la 
» Technique pianistique, des explica- 
»tions parfaites sur l'expression de 
» l'œuvre et son interprétation vraie, » 

Edouard Ganche. 


— 12 Études op 10* . . . . . . 27.— 
ID ÉtUUeS Op 20 RE re de 27 — 
Rat Préludes Le ee 27.— 
RBAlA Tes ee EE Er : 24.— 
SIN ONAlES RL 0.10 he de 27.— 
ARS CHOLET ee eee + 27.— 
= HIMDrOMNIUS EE Le --ce 20.— 
— Pièces diverses (1ere sq) + 27.— 
FN AISCS PR RL ee : 27.— 
= POIONAISES RCE Etre en prépar. 


+ 


Ces 4 volumes existent en édit. Anglaise, 


Autres ouvrages 
d'enseignement du Piano. 


Lu] 


.- R. Blanchet 

— Technique moderne du Piano (Texte 
Français, Anglais et Allemand). Pré- 
face de Robert Casadesus . . 40.— 

— Exercices en forme musicale. Exéiace 
de Lazare-Lévy AE : 24.— 

A. Gastoué. 

— Méthode classique de piano, élémentaire 
et progressive. 1° partie . . . 20.— 

2e partie 27.— 
E. Jacques-Dalcroze. 
— 50 Études miniatures de métrique et 


rythmique : 

Livre I (12 numéros-faciles)  24.— 

Livre II GE numéros — assez fa- 
ciles) < 24.— 

Livre III "2 ‘numéros — moyen- 


neSUticutÉ) EEE 
Livre IV (14 numéros — plus dif- 
liciles @; B'le "ALTO TS DST 27.— 


Musique Moderne pour Piano 
(Extrait du Catalogue) 


P. H. Allende 

— 12 RARURE de caractère POP 

Manuel!Elaucatort à 0 

— Chants intimes — = recueil . 15.— 
(A » 


— El parc d’attracions RE 

Jean Cras 

— Concerto pour piano d’orchestre 
Réduction à 2 pianos . . . . 40.— 

Tibor Harsanyi I 

— Concertstuck pour piano et orch. (ré- 
duction à 2 pianos) . . . . 32.— 

= OUILE DRE SE OR Nr 

Arthur Honegger 

— Concertino pour piano et orchestre. 
(Réduction à 2 pianos) . . . 27.— 


— Le Cahier Romand . 15.— 
— Prélude, Arioso et Fughette, sur le nom 
derBach Re 1 *1:018.— 


Honegger-Borchard 

— Pacific 2. 3. 1. Transcription de Concert 
pour piano 2 mains . . . . 18.— 

Ch. Koechlin 


— 12 petites pièces..." 20.— 
— 12 Esquisses (1° et 2° séries) chaq. 20.— 
— PAstOTAIC 18.— 


— Sonatines I, II, III, IV chaque . 12.— 
Lazare-Lévy. 

— Sans octaves — À cahiers ; chaque 18.— 
— 2 Études AR TER Vi à 18.— 
— 2 Sonatines he 


— Sonatine n° 3 etsue ce T0 
— Valses Puattele oc ete te AU 
F. Longas 

— Aragon Sete Tee ee LU are 
— Habanera ele ele cel. 
— ReCUErTTOM AE AA . + 12— 
— 3 Petites pièces Espagnoles . + 18.— 
F. Mompou. 

= Fêtes lointaines 2 RC rr 20.— 
Scènes d'enfants MU ER Le 18 — 
— Suburbis le lo loto Te TIR LOL 


Gabriel Pierné 

— Viennoise. — Suite de valses et Cortége- 
blues rs lle es on ce et 

Jean Rivier 

— Musiques pour Piano 
I. Printemps — Il. Jeux. — SITE Les 
Bouffons. — IV, Tumultes. 

Miklos Rosza. 


— Variations Lot sie DD TU ee 
A. Tansman 
— $Sonatine lsleulete doi 


— 3 Études Transcendantes  : . 10.— 
— 20 Pièces faciles sur des mélodies popu- 
laires P olonaises . . ee 18.— 


Madeleine MANSION 
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rythmiques qui, ouvertes résolument sur les « espaces 
vitaux » du futur, ne doivent rien de direct à l’illustre 
cantor. Bref, une page de haut intérêt. 

Également très séduisants furent les American sketches 
de G. Converse et El Salon Mexico d’Aaron Copland, 
ce dernier submergé dans une débauche de rythme et 
renforcé d’une percussion que l’auteur distribue de façon 
très curieuse dans un généreux et impressionnant cres- 
cendo. Plus sage mais peut-être plus poète, Burlingham 
Hill, s’il nous surprend moins, nous charmera sans 
doute davantage avec ses Lilacs tou: parfumés de 
printemps. 


L'INSTITUT VOCAL UNIVERSEL 
DE PARIS 


L'INSTITUT VOCAL UNIVERSEL de Paris, créé par le vote de trente deux 


nations représentées au Congrès universel de la voix (Exposition 1937), sous la 
présidence du docteur A. WicarT, est maintenant organisé. Il a pour but l’ensei- 
gnement scientifique, technique, artistique des arts du chant et de la parole directs 
et microphoniques, y compris toutes les cultures physiques appropriées et l’étude 
des langues vivantes. 

Parmi les modalités d’enseignement prévues, signalons les suivantes : cours 
publics d’orientation professionnelle ; conférences publiques ; cours particuliers ou 
collectifs ; cours d’élèves pour toutes les branches vocales ; cours d'application dans les 
théâtres, postes de radio, cinémas et de chant d’ensemble ; cours de sciences pratiques 
étroitement appliquées aux arts vocaux. 

A noter que l’Institut ne veut pas faire de bénéfices et encore moins en distri- 
buer à des capitaux investis ou à des dirigeants. Après rétribution normale de 
toutes personnes apportant leur travail, le fonds de réserve sera uniquement destiné 
à accroître ses moyens d’action. 

Il s’agit donc d’un établissement d’utilité publique. De nombreuses bourses 
sont accordées aux lauréats de concours spéciaux. 

Pour inscription et renseignements complémentaires, s’adresser au siège ad- 
ministratif, 92, avenue de Wagram, Paris XVIe. 


Un stimulant nouveau 


pour létude du piano : 


par MARTIN FREY : 


vient de paraître sous le titre de: 


« KOMM MIT MIR ANS KLAVIER ” 


(« Viens avec moi au piano») 


Ouvrage d'étude pour enfants 


N° d'édition : 2696 3 s ; K : : : R.M. 2.— 


Francîort, le 1er janvier 1939. 


L'auteur universellement réputé de la pédagogie du piano a publié ici une petite oeuvre 
qui introduit les élèves de façon surprenante, bien que rapide et simple, non seulement dans 
les façons fondamentales de jouer du piano, mais encore les initie aux éléments de l’harmonie 
et des formes. Cette méthode développe leur oreille par la résolution, toute d’initiative, de pro- 
blèmes se rapportant à l’utilisation des accords parfaits, tout en s’occupant dès le début de la 
légèreté et de l'indépendance des mains. Celui qui a lu de Frey, Klavierbüchlein, Bachbüchlein, 
parmi tant d’autres, y retrouvera la même méthode intelligente, réfléchie, fondamentale qui 
achemine les enfants vers le progrès plus sûrement que maints volumineux ouvrages spécialisés. 


En vente chez tous les éditeurs de musique (à vue). 


EDITION STEINGRABER, LEIPZIG 
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LA MUSIQUE A CLAVIER AU PORTUGAL 


PAR LE PROF. EDUARDO LiB6Rto. 


ES maîtres de la polyphonie portugaise, dont quelques œuvres 
viennent d’être mises à jour par Julio Eduardo dos Santos (1), 
et qui ont été l’objet d’une étude de Jorge de Vasconcellos,récem- 
ment parue à la « Revue Internationale de Musique (2), affirment 

la grandeur de la musique portugaise pendant la période pré-classique, 
jusqu’au milieu du xvue siècle. Nous y trouvons une telle abondance 
de compositeurs et de théoriciens de mérite (®) qu’il n’est pas osé de dire 
que ce fut là, l’âge d’or de la musique nationale. Cependant, si nul n’ignore 
aujourd’hui la merveilleuse vitalité de la musique portugaise à cette 
époque, dont témoigne le nombre considérable d'œuvres qui ont subsisté, 
malgré les ravages du temps et des hommes, il n’en est pas de même 
pour ce qui concerne notre musique instrumentale ancienne. 

En vérité, il est curieux d’observer, par exemple, que l’on ne parle que 
fort rarement à l’étranger des maîtres portugais de l’orgue et du clave- 
cin, dont les œuvres restent, pour la plupart, inédites, ou, ce qui est pi- 
re, à jamais perdues. Les instruments « de tecla » ont joué, à leur tour, 
un rôle d'importance capitale au cours de notre histoire ; et l’on a tort 
d'oublier que la magnifique floraison de musique à clavier, à laquelle 
nous assistons au Portugal depuis le xvi® siècle, a été accompagnée d’une 
riche littérature pour instruments à cordes pincées et à archet, dont l'éclat, 
aujourd’hui bien acquis, ne fut jamais égalé. 


(1) « A Polifonia Clässica Portuguesa», Julio Eduardo dos Santos, Lisboa. 1938. 

(2) « L'École d’Evora ». — Jorge de Vasconcellos, au Bulletin Portugais de la 
R. I M.—IVe volume. 

(3) Il ne faut pas oublier que l’œuvre la plus intéressante ayant trait à la théorie 
musicale publiée dans la Peninsule Ibérique pendant le xvrr® siècle, la « Defensa de 
la Musica Moderna » — « Défense de la Musique Moderne », Lisbonne, 1649 — est 
due au vire Duc de Bragança, qui régna au Portugal sous le nom de D. Joâo IV. 
La « livraria »— Bibliothèque Musicale — de ce grand musicien portugais, anéantie 
par le tremblement de terre qui ravagea Lisbonne en 1755, était alors la plus 
importante d'Europe. On ne connait aujourd’hui que deux exemplaires de la pre- 
mière partie du catalogue monumental, dont l’un se trouve à la Bibliothèque Na- 


tionale de Paris, 
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A l’époque de la naissance des « ricercari» c’est à dire au commence- 
ment du xvi® siècle, fleurit au Portugal la forme la plus ancienne de la 
variation instrumentale. Avec les « diferenças » — différences — des « tan- 
gedores de pena » (!) portugais, contemporains des premiers vihuelistas 
de l’école espagnole et les luthistes italiens, nous trouvons chez nous, pour 
la première fois dans l’histoire de la musique européenne, des exemples 
de variations pour instruments à cordes pincées. Nous devons remarquer, 
à ce propos, que le thème de la « Folia », en tant que danse instrumentale 
à variations, est une création portugaise. On sait que le professeur Paul 
Nettl l’avait déjà rencontré chez le vihuelista espagnol Alfonso de Mu- 
darra — 1546 (?). Cependant de récents travaux du professeur Freitas Bran- 
co établissent, de façon lumineuse, l’origine portugaise de cette danse, 
dont la vogue se maintient jusqu’à la fin du xvirre siècle sous le nom 
inexact de « Folies » d'Espagne. 

Lorsque les instruments à cordes pincées cèdent leur place aux instru- 
ments à archet, c’est aussi au Portugal que l’on trouve la plus ancienne 
méthode spécialement destinée au violon : la « Lyra de arco» ou « Arte de 
tanger rabeca » (%), de Frei D. Agostinho da Cruz, chanoine régulier de la 
Congrégation de Santa Cruz de Coïmbra, qui fut « maître de chœur » au 
Couvent de $S. Vicente de Fora, à Lisbonne. La « Lyra de arco » a été 
dédiée à D. Joâo de Mascarenhas, Comte de Santa Cruz, en 1639, tandis 
que la célèbre méthode de Zannetti, « Il Scolaro di Gaspare Zannetti per 
imparar a suonare di violino ed altri stromenti... » n’a paru qu’en 1654, 
à Milan. 

Si la tradition de la musique à cordes pincées et à archet est donc 
vivante au Portugal depuis les époques les plus reculées, on ne doit 
pas supposer que celle de la musique à clavier soit moins brillante. 
Dans le cours des temps, on pourrait relever chez nous les noms de toute 
une suite de compositeurs et virtuoses de tecla. A la fin du xvre siècle, le 
plus illustre fut, sans contredit, le Père Manuel Rodrigues Coelho, auteur 
de la première œuvre instrumentale imprimée au Portugal : « Flores de 
Müsica » (®), admirable collection de « Tentos » et de morceaux de musique 
religieuse à plusieurs voix. Nous ferons remarquer que les « Tentos » 
étaient à l’ancienne technique portugaise ce que les « Ricercari » étaient 
à la technique italienne de cette époque. A coté de ce maître insigne, 


(1) Nom que l’on donnait au Portugal aux joueurs d'instruments à cordes pincées. 

(2) « Zwei spanische Ostinatothemen » — in « Zeitschrift fur Musikwissenschaft » 
I, 694. 

(3) « Lyre d’archet, ou l’art de jouer le violon ». 

(4) « Fleurs de Musique », imprimé en 1620, à Lisbonne. 
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que l’on considère à juste titre comme précurseur de J. S. Bach, pren- 
nent place Gregorio Silvestre de Mesa, poète et musicien renommé, qui 
a été organiste à la Cathédrale de Granada ; Diogo de Alvarado, « tan- 
gedor » de la Chapelle Royale de Lisbonne, et Francisco Correia de Arau- 
jo, auteur d’un « Livro de tentos e discursos sobre a musica pratica e 
teorica para org4o » (1). (« Livre de Ricercari et de discours sur la musique 
pratique et théorique pour l’orgue »). Cet ouvrage, paru en 1626, contient 
69 « Tentos » suivis d’un « Chant à la Vierge Marie » où s’affirme la par- 
faite maîtrise technique du compositeur portugais. 

Au siècle suivant, Carlos de Seixas tient le premier rang parmi les repré- 
sentants de l’école de « tecla ». Ce fut grâce au « Renascimento Musical », 
fondé à Lisbonne il y a quelques années par le Dr. Ivo Cruz, en ce mo- 
ment directeur du Conservatoire National et principal animateur de la 
vie musicale portugaise, que Carlos Seixas a été réintégré à la place qui 
lui appartient de droit dans notre histoire musicale. Style toujours sou- 
tenu, inspiration claire et fraiche, recherche exquise dans le choix et la 
mise en œuvre des idées, expression très personnelle, technique aussi sûre 
que celle des maîtres italiens et allemands de ce temps : tels sont les 
traits les plus caractéristiques du prince des clavecinistes portugais. 

Son œuvre considérable fait époque dans l’histoire de la musique na- 
tionale : outre des Messes et des Motets, il a écrit plus de sept cents Toc- 
catas (?), pièces de toute beauté. 

Dans l’histoire des instruments à clavier au Portugal, nulle question 
n’est plus délicate que celle qui consiste à fixer l'instant précis à partir 
duquel le piano-forte parvint à supplanter définitivement le clavecin. 
Rappelons cependant que l’on trouve chez nous, dès le milieu du xvirre 
siècle, des facteurs de « clavicembali a martelletti a col piano e forte». 
La fabrique de Manuel Antunes, constructeur à Lisbonne, jouit alors 
d’une réputation justement méritée. Les qualités de facture de Antunes, 


(1) V. Forkel, in « Allgemeine Literatur der Musik » et Geber, in « Neues histori- 
sches Lexicon der Tonkünstler ». 

(2) Depuis 1924, nous avons eu l’honneur d’en donner quelques premières audi- 
tions en concerts, tant au Portugal qu’à l’étranger. Après Wanda Landowska, San- 
tiago Kastner, virtuose allemand depuis longtemps chez nous, a été le premier clave- 
ciniste étranger à mettre aux programmes de ses concerts les « Toccatas » du maf- 
tre portugais. On lui doit une édition soignée de quelques œuvres de Seixas — « Os 
Cravistas Portugueses » — B. Schôtt’s Sôhne, Mainz und Leipzig, 1936. — On doit 
encore signaler ici le succès qui couronna la première audition à Coimbra — ville 
natale de Seixas — de son Concerto pour le clavecin », joué par le Dr. Carlos 
Manaças, avec le concours de l'Orchestre Philharmonique de Lisbonne, pendant 
les fêtes de la fondation de l’Université, en 1938. 
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à qui revient l'honneur d'initier la fabrication de pianos à marteaux au 
Portugal, bien avant que Sébastien Érard ait construit à Paris les pre- 
miers pianos français, lui assurent un haut rang parmi les facteurs de 
l’époque. Au « Musée» du Conservatoire de Lisbonne, on admire au- 
jourd’hui, à côté de très beaux clavecins de Ruckers et d’autres construc- 
teurs renommés, quelques pianos de ce fabricant portugais. 

A la fin du siècle, un nom s’impose qui résume, à lui seul, la musique 
pour piano de l’époque pré-romantique: c’est celui de Domingos Bon- 
tempo, fondateur du Conservatoire National dont il fut le premier di- 
recteur. Aussi bien par ses succès de virtuose (1) et par ses œuvres de pia- 
no — des sonates, des concertos, de la musique de chambre, etc. — que 
par l’action de ses idées réformatrices personnelles, Bontempo domine de 
très loin le panorama de la musique portugaise au xix® siècle. 

Après des tournées de concerts à l’étranger, il parvint rapidement à une 
renommée européenne. Revenu au Portugal, Bontempo organisa des sé- 
ries de concerts symphoniques à la « Société Philharmonique de Lisbon- 
ne », qu’il fonda et dirigea pendant quelques années. 

Cette remarquable institution stimula vivement la vie musicale du 
pays, quoique les graves troubles politiques qui agitèrent dès lors la 
nation portugaise en aient bientôt arrêté l’essor. Malgré les efforts de 
quelques personnes dévouées, la « Société Philharmonique» dut fermer ses 
portes en 1827. Nous devons d’ailleurs constater qu'il n’y eut au Portu- 
gal, pendant le xrx® siècle, aucun mouvement collectif réfléchi, quel que 
soit le secteur de l’activité de l’art musical pris en considération. Voilà 
pourquoi l’action de Bontempo, soit comme créateur d’un style pianisti- 
que qui s’écarte délibérément de la technique du clavecin et qui s’appa- 
rente plutôt à la manière de John Field et de Clementi, soit par son esprit 
de réformateur éclairé, resta, malheureusement, sans suite. 

La gloire de ramener les traditions de nos « tangedores de tecla » de ja- 
dis revient à Vianna da Motta, le plus grand musicien portugais de l’épo- 
que actuelle. 

Ayant terminé ses études sous la direction du professeur d’Azevedo 
Madeira, à Lisbonne, Vianna da Motta reçut une pension décernée par 


(1) Tous les portugais s’accordent à placer Bontempo au premier rang parmi les 
pianistes. Ce jugement a été confirmé par les étrangers, à Londres, à Paris et ail- 
leurs, où cet artiste a brillé par son talent extraordinaire, sans que la comparaison 
qu’on était à même de faire de son talent avec d’autres artistes de premier ordre ait 
pu diminuer l’enthousiasme excité par la douce expression et l’inconcevable rapi- 
dité qu’il déploie dans l’exécution des morceaux les plus difficiles » — Balbi, Essai 
statistique, Vol. II, 208, 
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le Roi D. Fernando et par sa femme, la Comtesse d’Edla. À Berlin, où il 
poursuivit sa formation musicale, l'artiste travailla le piano et l’har- 
monie avec les frères Scharwenka, et, à Weimar, reçut des leçons de Liszt 
et de Muller-Hornung (contrepoint). De nouveau à Berlin en 1886, où il 
suivit un cours du prof. Schaeffer, Vianna da Motta a atteint la suprême 
perfection technique sous la direction de Hans von Bulow, qui le tenait 
pour son meilleur élève (1). 

Depuis lors, Vianna da Motta s’est fait un grand nom comme pianiste 
en Europe, aux États Unis, en Amérique du Sud, etc., et son activité de 
concertiste embrasse déjà plus d’un demi-siècle de succès toujours écla- 
tants (?). 

Comme professeur, son rôle n’est pas moins remarquable. Il a été le 
premier à faire des conférences en Allemagne sur l’esthétique du drame 
wagnérien et s’y fit remarquer, à juste titre, comme un écrivain de mérite, 
tout en collaborant à plusieurs journaux et revues d’art. On lui doit en 
outre l'édition monumentale de l’œuvre pour piano de F. Liszt, dont il 
est le seul disciple vivant et l’interprète le plus qualifié (5). 

Étant donnée l'impossibilité de faire ici mention de tous les artistes 


(1) Vianna da Motta fit imprimer, chez Luckhardt les leçons critiques profes- 
sées par H. von Bulow à Francfort en 1887 : « Nachtrag zu Studien bei Hans von 
Bulow ». Citons encore parmi d’autres travaux qu’il fit paraître en Allemagne : 
« Einige Beobachtungen über Franz Liszt » ; « Die Entwickelung des Klavier 
Konzerts », etc. 

(2) La magistrale exécution des 32 Sonates de Beethoven que Vianna da Motta 
interpréta à Lisbonne, au cours de la commémoration du centenaire Beethovénien, 
reste comme une des plus belles couronnes de sa carrière de pianiste. En ce moment, 
Vianna da Motta dirige à l’Emissora Nacional, une série de récitals commentés 
« sur l’'Évolution de la Musique pour piano », avec la collaboration de Mme de 
Freitas Branco (née Levêque), Mlle Helena da Costa, Mr. et Mme Luiz Costa. 

(3) Il n’est pas possible de dresser ici la liste des virtuoses que Vianna da Motta 
forma jusqu’aujourd’hui. Cependant c’est un devoir pour nous, en même temps 
qu’un plaisir, d’en relever, parmi les plus distingués, le nom de Mme de Sousa 
Pedroso, directrice-fondatrice du « Circulo de Cultura Musical de Lisbonne » et 
présidente de la « Section Portugaise du Conseil International de la R. I. M.». 
Virtuose classée par Walter Niemans parmi les maîtres contemporains du piano, 
— Meister des Klaviers, Berlin, 1921, — Mme de Sousa Pedroso est aussi un écri- 
vain de mérite — livres de voyages artistiques, conférences, essais de critique et 
d'histoire, etc. 

Le Gouvernement Portugais lui a octroyé le collier de S. Tiago, l’ordre national 
des beaux-arts et, tout récemment, elle a reçu en Espagne la plus haute distinction 
qui peut être conférée à une artiste : elle fut élue à l’unanimité membre de « l’Aca- 
demia de Belas Artes de S. Fernando », de Madrid. Avec la duchesse de Alba, Mme 
de Sousa Pedroso est la seule femme à qui cet honneur est échu jusqu’aujourd’hui, 


“ 
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portugais qui ont apporté leur contribution à la musique de piano de nos 
jours, nous tenons à ne point passer sous silence les noms de Timoteo da 
Silveira, Alexandre Rey Colaço et Artur Napoleäo. 

Timoteo da Silveira, qui travailla avec Mathias à Paris, s’est distingué 
comme pianiste et surtout comme professeur d’une probité artistique 
exceptionnelle. Son élève Oscar da Silva, bien connu à l'étranger par ses 
tournées de concerts, acquit bientôt une réputation de pianiste improvi- 
sateur, en tout point digne de sa renommée de compositeur. 

Alexandre Rey Colaco, premier prix de piano du Conservatoire de Ma- 
drid, étudia aussi à Paris avec George Mathias et Théodoro Ritter. A 
Berlin, il suivit les cours de Barth et de Ridorff, puis compléta ses études 
de contrepoint, d'histoire de la musique et de musique de chambre auprès 
de Hartel, du Dr. Spitta et de Waldemar Bargiel. 

Virtuose, compositeur et professeur hors de pair, Rey Colaço a tenu un 
rôle de premier plan dans la vie musicale portugaise, soit dans sa classe 
de piano (cours supérieur) au Conservatoire National et à l’Académie de 
Musique de Lisbonne, soit dans les cours privés qu’il professa chez lui pen- 
dant de nombreuses années. Ceux qui, comme nous, ont eu le bonheur de 
recevoir son précieux enseignement, ne pourront jamais oublier ni le 
charme incomparable de ses leçons, ni l’exquise finesse de son esprit d’ar- 
tiste (1). Botelho Leiïtäo, pianiste et professeur de haute classe, reste au- 
jourd’hui le représentant le plus autorisé de l’école de Rey Colaço, dont 
il fut, assurément, le disciple le mieux doué. 

Né à Porto, en 1843, Artur Napoléäo se voua jusqu’à 26 ans à la carrière 
de virtuose, et il y a cueilli les plus beaux triomphes. Compositeur renom- 
mé, ayant écrit nombre de pièces pour le piano — Fantaisies, Études, 
etc. — Artur Napoleäo s'établit de bonne heure à Rio de Janeiro, où il 
a eu un rôle prépondérant dans la vie musicale du pays. F 

Pour finir cette courte notice sur l’évolution de la musique à clavier 
au Portugal, voici le cadre des professeurs de piano des principaux établis- 
sements d'enseignement musical à Lisbonne, à Porto et à Coïmbra : 

au Conservatoire National : Marcos Garin, Adélia Heinz, Costa 
Reis, Aroldo Silva, Varella-Cid, Campos Coelho, 
Isabel Manso, Yvonne Santos, Carlos Gonçalves, 
Jayme Silva. 

à l’Académie de Musique de Lisbonne (?): Hilda Gomes, Hilda 


(1) Parmi les meilleurs élèves de Rey Colaço, on peut citer les Princes D. Luiz 
Filipe et D. Manuel de Bragança, qui régna au Portugal jusqu’en 1910. 

(2) En dehors de notre cours d’Esthétique et Analyse musicale, nous y tenons 
aussi, depuis 1925, une classe de piano. 
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Carneiro, Helena Leal, Armando Fernandes, Jorge 
de Vasconcellos. 
au Conservatoire de Porto : Luis Costa, Adelaide de Freitas Gon- 
çalves, Joaquim de Freitas Gonçalves. 
à l’Académie de Coimbra : Pedro Prado. 
#74 
Qu'il nous soit permis de faire remarquer que la renaissance musicale 
portugaise est, avant tout, un mouvement refléchi de réintégration de 
valeurs. L'importance des « Tangedores de tecla» n’a jamais été pleine- 
ment mise à jour — et ce serait, assurément, un des plus beaux chapitres 
à écrire dans l’histoire de la musique nationale. Elle est tellement considé- 
rable pour l’évolution de la musique du Portugal que le tableau que nous 
venons de dresser dans ces pages n’en pouvait être qu'une esquisse rapi- 


de et nécessairement imparfaite. 
Epuarpo LiB6rio. 


PANORAMA DES CONCERTS AU PORTUGAL 


PAR EDUARDO LiIB6RIo. 


ORSQU'ON veut donner l’idée de la parfaite éducation d’une jeune fille, 
on dit chez nous : « Elle est comme le chat maltais, qui joue le piano 
et qui parle le français ». Nous ne croyons pas que les chats maltais 
soient si bien doués ; mais pour ce qui est des jeunes filles portugaises, 

nul assurément ne saurait en douter. Voilà pourquoi le Portugal est un pays pri- 
vilégié pour les pianistes qui s’y présentent : ils ont presque toujours un public 
éclairé. Et voilà pourquoi il ÿy a, chaque saison, à Lisbonne et à Porto, pour ne 
parler que des deux principales villes, une telle abondance de récitals et de con- 
certs de piano. Parfois même, un piano seul ne suffit point : il en faut deux. On a 
alors le plaisir d'entendre des artistes comme Varella-Cid et Campos Coelho dé- 
ployer, dans l’ensemble d’un concert à deux pianos, leur virtuosité technique 
sans défaut. 

Tous deux professeurs au Conservatoire National, Varella-Cid (!) et Campos 


(1) En 1930, Varella-Cid a fait entendre à Lisbonne l’œuvre intégrale de Chopin. Au cours 
des récitals consacrés à cette présentation, le virtuose fit preuve de l’étonnante sûreté de son 
jeu, à la fois élégant et plein de charme. 
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Coelho (1) tiennent une place de premier rang parmi les pianistes d'aujourd'hui. 
Le programme du concert qu’ils viennent de donner avec le plus beau succès, au 
« Tivoli », présentait des œuvresen première audition de Clementi, Pireni, Darius 
Milhaud, Cyril Scott, Claudio Carneyro (?) etc. Une seule œuvre avait été déjà 
jouée par les interprètes lors de leur dernier concert : les « Variations » de Taren- 
ghi sur un thème de Schumann. Ce concert, répété quelques jours après à Porto, 
y remporta aussi un succès en tout point mérité. 

Nous ferons remarquer que le milieu musical de Porto compte parmi les plus 
exigeants du Portugal — ce qui n’est pas peu dire. C’est à l’énergie de la propagan- 
de artistique et culturelle de Bernardo Moreira de Sâ que cette ville doit son 
extraordinaire essor dans le domaine musical. Ce grand musicien, doublé d’un 
savant (), y a exercé pendant plus d’un demi-siècle une activité qui tient du pro- 
dige. L’ « Orféon Portuense », fondé en 1881 sous les auspices de Moreira de Sä, 
a été jusqu’à nos jours le principal centre musical de Porto. Le développement 
de la musique symphonique et de la musique de chambre y prit depuis ce mo- 
ment des proportions considérables. 

Il faut dire que les traditions artistiques attachées au nom de cet animateur 
de génie se maintiennent toujours vivantes, grâce à ses petites filles Helena de 
Sa Costa et Madalena de S4 Costa. 

Helena da Costa, élève de son père, l’éminent pianiste et compositeur Luiz 
Costa, et d’'Edwin Fischer, enleva, en 1930, le prix Beethoven. Dès lors, sa car- 
rière de pianiste virtuose ne compte plus que des triomphes, aussi bien au Por- 
tugal qu’à l'étranger ({). Science parfaite du toucher, beauté du son, technique 


(1) Au cours de Ia saison 1929-30, Campos Coelho donna une série de concerts de chambre 
avec le concours du violoniste Tomaz de Lima : « L'évolution de la Sonate pour piano et violon 
depuis Corelli jusqu’à nos jours ». Cet événement artistique a eu la plus considérable portée dans 
la vie musicale de Lisbonne. 

(2) Claudio Carneyro, professeur au Conservatoire de Porto, a écrit tout exprès pour ce 
concert une pièce d’allure populaire : « Mote ». 

(3) Violoniste, pianiste, chef d'orchestre, professeur de musique, musicographe distingué, 
Moreira de Sä se consacra aussi à l’enseignement des mathématiques supérieures et des langues 
étrangères — il en connaissait plusieurs à fond — s’est produit souvent en conférences, en 
recitals et en concerts de chambre et trouva encore le temps de pourvoir à la direction artisti- 
que et à l’administration des plus importantes sociétés musicales de la ville. Son œuvre, publiée 
en partie après la mort du maître par les soins de sa famille, comprend des conférences, des 
essais, des études de critique, plusieurs volumes sur l’histoire de la musique et sur l’histoire des 
beaux-arts, etc. 

Moreira de S4 avait été élève de Joaquin, en Allemagne. 

(4) Der lebhaîte Beïfall wurde in gleichem Masse einer hochbegabten jungen Klavierspielerin 
zuteil : Helena da Costa bot Chopins Es-dur Polonaise gesehen durch das Temperament einer 
rassigen Portugiesin. Unter ihrem federnden Anschlag leuchteten die zarten Verzierungen des 
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puissante, sentiment rythmique infaillible : voilà quelques traits de la personna- 
lité de la jeune artiste portugaise. Au cours de la saison, Helena Costa a déjà donné 
plus de trente concerts — à Berlin, Bonn, Bruxelles, Paris, Cologne, Wiesbaden, 
Potsdam, etc. — et joua avec accompagnement d’orchestre sous la direction du 
Kapellmeister Augusto Vogt, au « Kurhaus » de Wiesbaden, et de Winter, avec 
la « Landes Orchester » de Berlin, pendant les cours du Kapellmeister Clemens 
Krauss. 

Sa sœur Madalena, élève de Suggia à Porto, témoigna aussi de très bonne 
heure le plus exquis tempérament musical. Aujourd’hui elle est une violoncelliste 
d’une autorité absolue. Ceux qui ont eu le bonheur de l'entendre n’oublieront 
jamais le sentiment profondément poétique de ses interprétations. Son jeu, pré- 
cis et raîfiné, a cette grâce mystique, cette lumière intérieure dont le charme 
mystérieux ne s’efface jamais et qui restera pour toujours le secret de quelques 
rares élus — le secret troublant de la vraie beauté. 

"+ 

Malgré la guerre d'Espagne, qui a fait échouer de nombreux contrats conclus 
avec des pianistes étrangers, quelques artistes sont déjà venus chez nous depuis 
la rentrée de la saison. 

Citons d’abord le pianiste allemand Dr. Franz Wenger, qui se présenta au con- 
cert inaugural de la « Sociedade de Musica de Câmara », à Lisbonne. Son inter- 
prétation de la Sonate op. 27, N° 2, de Beethoven et de « Cinq Moments Musi- 
caux » de Schubert, a été très remarquée. 

Au « Circulo de Cultura Musical », d’abord à Lisbonne, ensuite à Porto, nous 
avons entendu Édouard Kilenyi, pianiste hongrois, né à Philadelphie. Beethoven, 
Chopin et Debussy figuraient au programme, dont la dernière partie était con- 
sacrée à la musique hongroise : Bela Bartok, avec son « Evening in Szekely Coun- 
try », et Donhanyi avec une Étude-Caprice et la « Ruralia Ungarica ». Le succès 
qu'a remporté Kilenyi devant les abonnés du « Cercle de Culture Musicale » 
confirma sa renommée de virtuose, d’ailleurs bien acquise déjà à l’étranger. 


polnischen Meisters gleich leise aufsprühenden Funken auf. (Apozr DIESTERWEG dans Allge- 
meine Muzikzeitung, Berlin. Mars 1938 (Singakademie). 

.…. eine absolut tastenfertige Pianistin, die über die präzise Beherrschung des Instrument 
hinaus mit einer selbständigen geistigen Auffassung aufwartet. (Dr. ERNST KRIENITZ, dans 
Die Musikwoche Berlin — Mars 1938). 

Die Portugiesin Helena da Costa zähit gleichfalls zu den « Fertigen ». Das Concertino von 
Françaix wurde zu einem musikalischen Leckerbissen. — (Hans DANNEHL dans Vôlkischer 
Beobachter. Berlin — Juillet 1938). 

Après qu’elle eût évoqué délicieusement l'esprit du grand Saint-Saëns, avec une grâce parfaite 
et une élégance brillante, le public et l’orchestre l’ont acclamée avec des ovations prolongées 
(FreiTAs GONÇALVES dans O Comércio do Porto. Concert symphonique, Théâtre Rivoli, Porto. 
Chef d’orchestre : P. de Freitas Branco.) 


« 


ioès ÉDUARDO 'LIBORIO 


A la « Sociedade de Concertos de Lisboa », Walter Rummel se fit entendre 
pour la première fois au Portugal — et c'est dommage qu’il y soit venu si 
tard. C’est une personnalité échappant à tout parallèle, dont la puissance s’im- 
pose dès le premier moment. Outre deux « Concerts » — de Beethoven, en do 
mineur, et de Liszt, en mi bémol, — accompagnés par l’ « Orquestra de l’Emis- 
sora » sous la ferme direction de Pedro Blanch, on doit relever au programme 
deux chorals de Bach, dans la transcription de Rummel, et quelques œuvres de 
Chopin : Berceuse, Polonaise, etc. 

Le professeur allemand Dr. Richard Laugs, du Conservatoire de Cologne, en 
visite officielle au Conservatoire National de Lisbonne, joua devant les élèves 
et les professeurs de cette école un programme choisi, peu après repété à la « So- 
ciedade de Belas Artes » : sonate en fa mineur, op. 57, de Beethoven, Variations 
de Brahms sur un thème de Haendel, etc. La maîtrise étourdissante du virtuose 
n’a pu nous faire oublier un seul moment la pureté classique de l’œuvre. 

Tel est, en raccourci, le panorama de la vie musicale portugaise, en ce qui 
concerne les récitals et les concerts de piano. 

EpuaArpo Lisôrio. 


Nouvelles musicales du Portugal 


% Les Concours de piano du Conservatoire National connurent cette année 
un éclat particulier. Melie Fernanda Bivar-Lopes — classe Marcos Garin — rem- 
porta deux Premiers Prix: le « Prix du Conservatoire », avec le « Prélude, Aria 
et Final» de César Franck, et le Prix Rey Colaço » avec la « Fantaisie » en do, 
de Schumann. Le « Pr x Rodrigo da Fonseca» fut adjugé à Mr. Gersäo Ventura 
— classes Vianna da Motta et Jayme Silva — qui joua le « Scherzo »en mi majeur, 
de Chopin. Au Concours de composition, aucun prix n’a été attribué. Le jury 
décerna une mention hors-concours à Mile Maria-Luiza Pedroso, ancien élève 
lauréat de piano — classes Vianna da Mota et Jayme Silva — et.de composition — 
classe de Freitas Branco. Il est à signaler que c’est la première fois que le jury 
des Concours du Conservatoire décerne une si haute distinction dans des conditions 
tout à fait exceptionnelles, d'autant plus que cet hommage fut rendu public. Meiie 
Maria-Luiza Pedroso a présenté un « Mouvement de Symphonie » — Introduction 
et Allegro — pour orchestre classique, dont la forme, tout en restant dans le cadre 
traditionnel, atteste un sens de l’équilibre que l’on ne trouve que rarement dans 
des œuvres de jeunesse. Rappelons que la jeune artiste avait déjà remporté la plus 
haute distinction dans la ciasse de piano de Vianna da Motta et de Jayme Silva, 
avec une exécution ébliouissante de la Fantaisie « Der Wanderer », de Schubert. 


% Au «Sindicato Nacional dos Musicos Portugueses », la «Société de M. 
de Chambre » a donné son 132€ concert, avec le concours de Melies Helena Tama- 
gnini et Lopes Pereira, et du « Trio da « Emissora Nac.onal » : Mme. Regina Cascais, 
piano ; Mrs. Silva Pereira, violon et Loriente violoncelle. Nous y avons eu une 
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audition sensationnelle : le « Trio » pour piano, violon et violoncelle, de Ruy Coelho. 
L'œuvre du maître, jouée à ravir, a eu un accueil chaleureux. Melte Lopes Pereira 
remporta un vif succès dans des mélodies de Tschaïkowsky, Debussy, Herminio 
do Nascimento. etc., que partagea son excellent accompagnateur, Mr. Tomaz 
Firmino. Melle, Helena Tamagnini, virtuose très jeune et très douée, exécuta des 
morceaux de Turina, Debussy, Albeniz et Ruy Coelho. C’est une pianiste à la- 
quelle ïil nous plaît de reconnaître des qualités de choix. 


X Le prof. Eduardo Libôrio vient d’être élu Président de l’Assemblée du « Sin- 
dicato dos Müsicos Portugueses ». Il succède dans ce haut poste au prof. de Freitas 
Branco, l’éminent compositeur et musicologue. Le dr. Ivo Cruz, directeur du Con- 
servatoire de Lisbonne, a été maintenu comme Président de la Direction, poste 
qu’il occupe depuis 1933. 


% Le professeur Jorge de Vasconcelos, de l’Académie de Musique de Lisbonne, 
et Melle Arminda Correia, de l’Académie de Musique de Coimbra, viennent de partir 
pour l’Angleterre. Sur invitation du «Secretariado de Propaganda Nacional », 
les deux artistes prendront part aux festivals de la « Semaïne Portugaise », à Lon- 
dres, dans un concert de musique pour piano et chant, consacré aux compositeurs 
portugais. Le prof. Jorge de Vasconcelos y donnera, en première audition, des œu- 
vres de Carlos de Seixas, Sousa Carvalho, Armando Fernandes, Freitas Branco, 
Antonio Fragoso, Ivo Cruz, etc., et Melle Arminda Correia présentera des morceaux 
pour chant, de l’époque classique et contemporaine. Pendant cette semaine, Matï- 
tre Vianna da Motta et Mme Suggia se feront entendre sous la direction du Chef 
d’Orchestre de Freitas Branco. 


% Les derniers concerts organisés par le professeur Cruz Braz à la « Casa das 
Beiras » ont connu un beau succès. Pianiste, violoniste et chef d’orchestre distin- 
gué, Mr. Cruz Braz a été plusieurs fois rappelé. 


%X Eurico Tomaz de Lima, pianiste-compositeur à Porto, a donné un récital 
Chopin sous les auspices de Mme Veloso de Araujo. Au programme : six études, 
deux valses, Ballade, op. 47, la Sonate en si bémol mineur, etc. Salle comble, succès 
parfait. Ce récital sera répété à Lisbonne, à la « Sociedade de Musica de Camara ». 


% Le pianiste Luiz Costa, professeur au Conservatoire de Porto, a composé pen- 
dant l’année 1938 quelques œuvres pour le piano, qui paraitront bientôt : « Études 
artistiques en octaves », « Préludes » etc. Il a aussi terminé deux Sonates, pour 
piano et violon et pour piano et violoncelle, ainsi qu’un « Quinteto » pour piano et 
archets. 


k Aux fêtes commémoratives du 69° anniversaire de la fondation de la « Biblio- 
thèque » de L’ « Ateneu Comercial do Porto » un concert fut donné au siège de cette 
association, précédé d’une conférence par l’académicien Joaquim Leitäo. Program- 
me de musique portugaise : Vianna da Motta, Luiz Costa, Francisco de Lacerda, 
Carlos Dubbini, Claudio Carneyro ; interprétation de Mrs. René Bohet, Américo dos 
Santos, Claudio Carneyro, Julio Almada, et de Mmes Ofélia Diogo da Costa et de 
Freitas Gonçalves, qui a tenu en virtuose la partie de piano. 


X José Ronsenstok, ancien élève de Rey Colaço qui, depuis quelques années, 
fait de longs sejours à l’étranger notamment à Paris, s’est présenté pour la pre- 
mière fois cette saison au « Teatro da Trindade » avec l’orchestre de l’ « Emissora 
Nacional». Au programme : deux « Concertos » : en mi bemol, de Beethoven et en 
fa mineur, de Chopin ; quelques œuvres modernes en solo, et, à deux pianos, « Dol- 
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ly » de Fauré avec le concours de la pianiste Adelina Rosentok. L’orchestre, sous la 
conduite de Pedro de Freitas Branco, exécuta l’ouverture de « Prométhée » et les 
« Préludes » de L:szt. 


X Une commission de musiciens de Lourenço Marques (Afrique Orientale Portu- 
gaise) sous a présidence de Mr. Belo Marques, y organisa une fête en l’honneur du 
compositeur et pianiste Oscar da Silva, qui connut un grand succès pendant sa 
dernière tournée de concerts dans les principales villes de l’ « Union Sud-Africaine » 
et en Mozambique. 


% La première audition de la Suite pour piano: « Quadros das Vindimas », 
que le compos. teur Jorge de Serpa Pinto vient de terminer, aura lieu à l’« Académie 
de Musique de Lisbonne ». Cette Suite se compose de cinq tableaux sur des thèmes 
populaires recueillis par l’auteur au nord du Portugal, dans la région de Doïro, où 
Mr. de Serpa Pinto possède un domaine très vaste et très beau. 

Voici les tableaux des « Quadros das Vindimas » : « Nasce o sol » « Lâ vai e tor- 
na », « Cantarela », « Valsa », « Chula ». 


X Me1!e Stella de MendonçÇa, jeune pianiste portugaise, dont les premières œuvres 
présentées au Conservatoire National et à l’Académie de Musique de Lisbonne ont 
reçu le plus favorable accueil, écrit en ce moment une « Pièce en forme de varia- 
tions » pour le piano. Me1lie de Mendonça suit au Conservatoire National les classes 
du professeur Campos Coelho, pour le piano, et du professeur de Freitas Branco, 
pour la composition. 

% Au « Cercle de Culture Musicale » de Lisbonne et de Porto, les récitals et les 
concerts de piano se succèdent chaque saison sur un rythme animé. Nous y avons eu 
de très belles soirées avec Edwin Fischer, Leopoldo Querol, Zadora, Borowsky, Pro- 
kofieff, Jeanne Darré, Mo seiwitch, Backhaus, Vianna da Motta et Kilenyi. Nous y 
entendrons prochainement Poldi Mildner et Giulio Agosti. 


% Melle Francine Benoit à terminé et fera paraître bientôt une collection de 
« Pièces enfantines » pour le piano. Elle en a déjà donné une audition intime. 


k Melle Nina Marques Pereira, pianiste, lauréat du Conservatoire National a 
organisé un festival au Teatro da Trindade, de Lisbonne, avec la collaboration de 
M2 5 Cecilia Borba et Santos Martins et de Mr. Lamy Reis. 


% À la dernière présentation d'élèves de Mr. Botelho Leitäo, on a entendu quel- 
ques pièces enfantines pour le piano, écrites spécialement par ce maître pour ses 
élèves les plus jeunes. Ce sont des œuvres charmantes, d’une facture très simple 
au point de vue téchnique, quoique riches de substance musicale. 


X La directrice des « Cours d'Études Musicales », Mme Lucila Moreira, profes- 
seur de piano bien connue à Lisbonne, vient de présenter deux de ses élèves les 
mieux doués : Melle Taillet Alves et Mr. Alfredo Carlos Alves. Au programme, des 
œuvres de Beethoven, Chopin, Armando Leça, Botelho Leitäo, etc. 


x Lopes Graça, compositeur qui depuis quelque temps exerce une si brillante 
activité à Paris, à écrit maintes pièces pour le piano. Signalons: une Sonatine ; 
Thème et Variations ; Prélude, Scène et Danse. 


* Le compositeur Ruy Coelho, qui a remporté en Espagne un premier prix de 
composition dramatique avec son opéra « Belkiss », se consacre aussi à la composi- 
tion pour le clavier. Il vient de faire paraître, dans une édition soignée, une nou- 
velle production : « Promenades enfantines à Paris ». 
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% Deux jeunes pianistes portugaises, Melles Maria de Lourdes et Madalena Rios 
de Oliveira, viennent de partir pour l'étranger en voyage d’étude. Elles feront 
d’abord un séjour en France et en Belgique, avant de se rendre en Suisse. 

% La dernière production de Mr. Claudio Carneyro, parue il y a quelques mois 
à Porto, a été donnée, en première audition, par Melle Castro Pereira. C’est une suite 
de quatre pièces — Historinha, Cabra Cega, Caixa de Musica, Figura de passar. 

% Dans les programmes radiodiffusés par l’ « Emissora Nacional», le piano tient 
la plus large part. On y a entendu cette saison quelques récitals remarquables, 
parmi lesquels nous citerons ceux de Mme Helena Coelho. C’est une virtuose raffinée, 
qui émeut par le charme de ses interprétations. 

% Le prof. Tomäs de Borba, directeur de l’Académie de Musique de Lisbonne, 
a fait paraître, chez Valentim de Carvalho, un « Traité d’Harmonie ». Tous ceux 
que cette discipline intéresse — c’est à dire, tous les musiciens — y puiseront de 
nombreux enseignements. L'exposition est très claire, et dans les exemples choisis, 
presque tous pour le piano, la musique moderne tient la première place. 

% Le dernier numéro de la revue « Arte Musical », de Lisbonne, présente quelques 
articles remarquables — histoire, critique, analyse. Luis de Freitas Branco y abor- 
de un sujet du plus haut intérêt : les principes rationnels de l'interprétation musi- 
cale. Outre son œuvre symphonique en tout point digne de mention, l’éminent 
musicologue et compositeur à écrit plusieurs pièces pour le piano, où s’affirment ses 
puissantes facultés de création musicale. On en doit relever notamment les « Dix 
Préludes » que Vianna de Motta joua en première audition au Conservatoire Na- 
tional de Musique. Succés doublement éclatant : de l’auteur et de l'interprète. 

Ce numéro de l’ « Arte Musical » publie aussi un article du prof. Tomaz de Borba, 
ancien directeur du Musée et de la Bibliothèque du Conservatoire National où il 
a exercé un rôle d'extrême importance pour l’orientation de la pédagogie musicale, 
pendant de nombreuses années. Le maître s’occupe d’une question capitale : celle 
du vocabulaire musical portugais. La vaste culture philologique de l’auteur lui 
confère une autorité que nul ne saurait contester. 

X Melle Lima Cruz, compositeur portugais qui a fait son éducation musicale sous 
la direction de Florent Schmitt, à écrit une œuvre très vaste où l’on relève un nom- 
bre considérable de pièces pour le piano. La liste intégrale n’ayant jamais été pu- 
bliée, le Bulletin Portugais de la R.I.M. se fait un honneur de la donner aujourd’- 
hui pour la première fois : 

Op. 1. — A Casa dos Brinquedos (1913-1916). 
Op. 2. — À Lua — dum leque japonez (1917). 
I. « A Raïnha enloqueceu... » 

II. « À noiïte desce.…. » 
III, « Tudo é silencioso.…. » 
IV. « Com as ultimas folhas.. » 
Op. 3. — Lenda -(1918). 
Op. 7. — Impressôes do Campo (1918). 
Op. 5. — Noite de S. Joäo (1918) 
I. « Cantares na rua» 
IT. « Fogueiras » 
III. « Dança de Roda» 
Op. 7. — L’Enchanteur (1919). 


« 
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Op. 8. — Santo Antonio (1919-20). 
I. « Santo Antonio prégando aos peixes » 
II. « Contemplaçäo » 
III. « O milagre dos sinos » 
Op. 9 — Maschere — (1920-1921) 
I. « Preludio » 
II. « Tagarelice de Scaramuccina e Pulcinella » 
III. « Serenata de Arlecchino » 
IV. Dança de Pulcinella » 
V. « Piero — Replica de Pulcinella » 
VI. «Il Dottore» 
VII. « Ronda» 
Op. 10. — Nocturnos (1918-1921). 
Op. 12. — Jardins (1922-23). 
Op. 20. — Poema (piano et orchestre) 1929. 
Op. 23. — Balada (1933). 


% Mme Maria Amélia Teixeira, directrice de la Revue «Arte Feminina», de 
Lisbonne, organisa un concert en hommage à Mme Oceano da Fonseca, compositeur 
et pianiste très appréciée. Le programme était composé de morceaux choisis dans 
l’œuvre de Mme, Oceano da Fonseca et a reçu une interprétation parfaite, notam- 
ment à la partie de piano, confiée à Mme Teïxeira, qui joint à ses dons littéraires 
un remarquable talent de pianiste. 


%X On attend avec le plus vif intérêt la première audition de la « Rapsédia Por- 
tuguesa » pour piano et orchestre que le compositeur espagnol Ernesto Halfter vient 
de terminer. Depuis son mariage avec Melie Alice Santos, pianiste portugaise bien 
connue à l’étranger, Ernesto Halfter demeure presque toujours à Lisbonne, et il y a 
composé la plupart de ses œuvres les plus récentes. Parmi celles-ci, signalons une 
« Sonate » pour le piano, et l’ « Espanholada », qui apparu au « Parc des Attractions », 
album de morceaux de piano publié pendant l’ « Exposition Internationale », avec 
des œuvres de compositeurs étrangers ayant vécu à Paris. 


% Le prochain récital du pianiste José Novais s’annonce avec un beau program- 
me. Nous y reviendrons bientôt. 


% Au début de la saison, Melle Sampaio Garrido joua au « Gin4sio » de Lisbonne 
devant un public choisi qui lui fit un accueil chaleureux. C’est une pianiste très 
jeune, qui possède déjà une formation de virtuose accomplie. 


X Le programme des classes de piano du Conservatoire National de Musique 
comprend un grand nombre d'œuvres portugaises, dont nous tenons a dresser ici 
la liste : 

Principes de technique pianistique, exercices, études etc. de Matta Junior, J. A. 
Vieira, Rey Collaço. 


Tomaz Borba : Cantos e Baïlatas ; Preludio ; Sobre o Berço; Fugueta; 
Folhas de Album ; Danças portuguesas ; Na Montanha ; 

Antonio Fragoso : Trois pièces du xvir® siècle : Danse populaire, Chanson et 
Danse ; Pensées extatiques ; Suite ; 7 Préludes ; 

Augusto Machado : Quatre pièces; Mélodie; Petits jeux ; Preludio e Fuga. 


Minuete ; Gavotte; Encore une valse; Vieilleries ; 
Adelaide Saguer : Visäo do Passado, Minuete ; 
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Joäo Arroyo : Histoire Simple ; Air de Danse ; Scherzo ; 

F. Bomtempo : Fileuse ; : 

Raul de Campos : Minuete ; 

Claudio Carneyro : Les cinq doigts de la main ; 

Luiz Costa : Cançäo do Berço ; Pelos montes fra; Fiandeira ; Ao pé 
da azenha ; Conte de fées ; 

Del-Negro : Esquisses ; 


Armando Fernandes : Préludes ; 
Frederico de Freitas : Ingenuidades ; Dança ; 
Frei Jacinto (xvirre siècle) : Toccata en ré mineur ; 


Armando Leça : Filigranas ; 

Tomaz de Lima : Minuete ; Caminheiro saudoso do lar; Ermida no mar; 

Pedro Pereira : Minuete ; 

Freitas Branco : Rêverie ; Prélude, Albumblatter ; Sonatina ; Luar; Mira- 
ges; Cappricietto ; Preludios ; 

Hernani Torres : Romanza ; Danse, Chant de la Nuit; Minuete; Fileuse ; 
Mazurkas ; Barcarola ; 

Rey Colaço : Pequenas peças ; Cançâo do Mondego ; Malaguenhas ; Fado ; 
Jaleo ; 

Carlos de Seixas (xvirie siècle) : Toccatas ; 

Oscar da Silva: Mazurka ; Valsa; Berceuse; Indécision ; Naïveté; Espé- 


rance ; Dolorosas ; Passion ; Coquetterie ; 
Sousa Carvalho (xvirre siècle) : Toccata en sol mineur. 


David de Sousa : Saudade ; Cantares portugueses ; 

Ruy Coelho : Bouquet ; Raïnha Santa ; 

Rodrigo da Fonseca : Album de cinq pièces ; 

Francisco Bahia : Mais um fado ; 

Francine Benoit : Cantares de cä ; 

Carlos Botelho : Prélude ; 

Armando Leça : Danse de D. Pedro ; Seräo Manuelino ; 

Vianna da Motta : Cantiga de amor: Chula; Valsa Caprichosa ; Improvisos. 


Le programme du cours supérieur de piano comprend encore des pièces de Matta 
Junior, Alfredo et Artur Napoleao, Vianna da Motta, Tomaz de Borba, Bomtempo, 
Claudio Carneyro, Armando Fernandes, Francine Benoit, Costa Ferreira, Tomaz 
de Lima, Augusto Machado, Rey Colaço, Hernani Torres, Antonio Fragoso, etc. 

# Le chef d'orchestre de L’« Emissora Nacional », Frederico de Freitas, pianiste 
et compositeur, lauréat du Conservatoire de Lisbonne, ancien boursier de l’État 
à Paris, vient de diriger quelques concerts à l'étranger avec le plus beau succès. 
A Bruxelles, il a reçu un accueil particulièrement chaleureux. 

%# L'« Orchestre Philarmonique de Lisbonne », sous la direction du dr. [vo Cruz, 
donnera bientôt une première audition remarquable: la VIIme Symphonie de 
Anton Bruckner. Au programme de ce concert, le dr. Ivo Cruz présentera une de 
ses œuvres composées en Allemagne, lorsqu'il suivait, à Munich, les cours de musi- 
cologie de l’Université. 

% Pendant les cérémonies de la Passion, à l’Église de Corpo Santo, de Lisbonne, 
l’organiste en titre, de Sousa Santos, dirigea son œuvre la plus récente : « Respon- 
sérios », exécutée par le Chœur de Sainte Philomène. Solistes : D. José de Saldanha, 
Conte d’Azinhaga ; Pedro Cabrera ; Alberto Pires; D. Luiz de Saldanha ; Joaquin 


de Lima ; Jorge Rosa da Silva. 


Le rôle du disque dans l’enseignement 


et dans l’étude du piano 


PAR Mr. J. LÉvI ALVARÈS. 


Directeur de la « Boîte à Musique», Paris. 


ANS le monde musical, personne ne méconnaît aujourd’hui l'intérêt 
de la musique enregistrée ni son rôle essentiellement éducatif. 
Le disque est devenu l'indispensable auxiliaire des conférenciers, 
des professeurs et des exécutants. Les premiers ont à leur disposi- 
tion les exemples vivants et multiples susceptibles d’illuster toute causerie sur : 
un compositeur déterminé, sur une œuvre, sur telle ou telle période de l’His- 
toire de la Musique. 

Quant aux Professeurs, ils bénéficient des interprétations les plus remarqua- 
bles des grandes vedettes internationales. Ils les utilisent à leur gré et à leur 
heure, dans leur spécialisation vocale ou instrumentale. 

Je ne citerai que pour mémoire les possibilités qu'offre aussi le disque pour 
l'étude des timbres spécifiques des divers instruments et de leur emploi combiné 
dans l’orchestration des chefs-d’œuvre symphoniques de nos plus grands maîtres 
anciens ou modernes. Il en est de même pour suivre l’évolution de l'harmonie 
à travers les siècles ou pour étudier le contrepoint, la fugue, ou encore les innom- 
brables modes et gammes utilisés dans les siècles passés ou dans les musiques 
étrangères ou exotiques. 

— Et c’est pourquoi, nous voyons toute une élite internationale recourir cha- 
que jour à notre documentation de la Boïte à Musique, qui lui fournit les exem- 
ples appropriés à ses besoins. 

— En ce qui concerne particulièrement l’é tude du piano, notons que l’on n’est 
arrivé qu’il y a quelques années, à enregistrer parfaitement cet instrument de 
synthèse si précieux. 

Il y a une dizaine d’années, l’exécutant qui était enregistré devait adapter son 
jeu à des possibilités techniques fort restreintes. — Il devait éviter le jeu des 
pédales ; le timbre du piano n’était que médiocrement reproduit dans les notes 
basses ou très aiguës. Au contraire aujourd’hui, les moindres fortissimi ou pia- 
nissimi, les nuances les plus subtiles, les attaques les plus vigoureuses, les regis- 
tres les plus divers, bénéficient d’enregistrements parfaits et l'artiste peut libre- 
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ment jouer dans le studio comme il joue au concert. On « photographie » les sons 
tels qu’ils sont produits. 

Le professeur peut choisir les interprètes les plus réputés et les plus qualifiés 
selon l’œuvre qu'il fait étudier. — Horowitz-Schnabel — Gieseking — Cortot — 
Sauer — Braïlowsky — Fischer — Wanda Landowska— Rubinstein— Paderewsky 
— Rachmaninoff — Backhaus — Doyen — etc. pour ne citer que quelques- 
uns d’entre eux, ont laissé graver sur cire pour notre joie à tous, les plus belles 
interprétations de nos grands chefs d'œuvre pianistiques. 

Songez aux passionnantes archives qui se sont ainsi constituées peu à peu 
— à leur intérêt pour le présent et surtout pour l’avenir — lorsque ces artistes, 
disparus, auront laissé à la postérité, les traces de leur talent ou de leur émotion 
personnelle. L'étude, partition en main, de leur jeu, de leurs nuances, des mou- 
vements dans lesquels ils ont conçu leurs exécutions, est rendue possible par 
le pouvoir indéfini de répétitions de tel ou tel passage. C’est à cet égard un avan- 
tage certain du disque sur une audition directe forcément fugitive. 

Le disque présente aussi un intérêt particulier en raison des comparaisons qu’il 
facilite entre diverses interprétations. En effet, la présentation d’une même 
œuvre est fonction de la sensibilité et de la personnalité de l’artiste. — Par la 
simple mise en valeur de telle ou telle partie ou par son phrasé, il nous révèle 
parfois ce que tel autre a laissé inaperçu — car toute interprétation est le ré- 
sultat d’une lecture horizontale indépendante de la lecture verticale, et de la 
conception toute personnelle qui s’en dégage. 

L'utilisation méthodique, raisonnée, intelligente du disque, doit être mise 
au service de la culture musicale. Tout le monde ne l’a pas encore compris, mais 
ce n’est qu'affaire de temps. 

Je souhaite que ce simple aperçu ait pu gagner quelques adeptes à la cause 
de la musique enregistrée et je me tiens volontiers à leur disposition pour les 
aider à se servir de l’immense répertoire déjà constitué pour eux. 


3 Mars 1939. J. LÉvVI ALVARES. 


Radiophonie et Piano 
UI ou non, la radiophonie peut-elle apporter aux amateurs de 
musique des satisfactions complètes ? 
Nous plaçant sous l’angle particulier du piano, trouvons- 
nous, dans la plupart des postes récepteurs de T.S.F., les 
messagers fidèles que tout musicien est en droit d’espérer d’une trans- 
mission radiophonique ? 

Pour ma part, j’avouerais, au risque de me compromettre aux yeux 
de bien des musiciens, que, jusqu’à présent, je n’avais pas trouvé un 
plaisir de réelle qualité à la retransmission par la radio de certains instru- 
ments comme l’orgue, les instruments à vent, le violon, ou de voix comme 
celle de la femme ou des jeunes chanteurs. 

Trop de sans-filistes considèrent aussi le piano comme l'instrument 
radiophonique par excellence, confondant ainsi la musique exécutée, 
le renom d’un pianiste et l’instrument lui-même. 

Sans doute le texte musical porte-t-il en lui-même assez de puissance 
exhaustive pour faire oublier la médiocrité de la transmission. Quoi 
qu’il en soit, celle-ci n’est pas seulement le fait du post d'émission, mais 
du poste de réception. 

Le son du piano, qui est chaud et complet, ne ressemble en rien, sous 
les doigts d’un virtuose ou même d’un amateur, à l’échafaudage grêle, 
tonitruant ou résonnant, que certains postes de réception accumulent, 
par défaut de réceptivité — dans l’oreille de leurs auditeurs. 

Je dois dire, pour être juste, que les derniers récitals de piano d’Alfred 
CorToT, donnés par Radio-Cité et que j’ai eu l’occasion d’écouter sur un 
des derniers postes PxiziPs, m'ont pour la première fois donné cette im- 
pression de « ganté » qu’un son gratuit et nu, à plus forte raison la virtuo- 
sité mécanique, n’ont jamais procuré. 

Il y avait ce poli, cette patine, cette chaleur des angles, ce fini des 
jointures, des cambrures et des courbes qui distinguent un meuble d’épo- 
que d’une copie usinée, à laquelle la sécheresse, sous prétexte de hiératisme, 
— comme disait Huysmans à propos de la sculpture sacrée — la mollesse 
ou l’affêterie tiennent lieu de plénitude ou de fermeté. 

Les derniers postes PxiLips ont cet immense avantage, à mon avis, 
que, pour la première fois, ils ne trahissent pas le piano et qu’ils en ren- 
dent non seulement le texte, mais la chaleur, la vie, l’âme. 

C’est ici vraiment que se placent les vrais rapports de la technique radio- 
phonique et de la musique. 

Hors de là, plaisir peut-être, mais plaisir de seconde zone. 

Un poste de T.S.F. n’est pas seulement le Kodak de la musique, encore 
moins un interprète, c’est surtout un témoin : le fémoin, avec tout ce que 
le mot comporte d’implacabilité, mais aussi de goût et de choix dans les 
moyens de transmission, de la part des techniciens de la radiophonie. 

P. V. 
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PRÉFACE 
par le Maître de Chapelle du Roi 


SIR WALFORD DAVE, 
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i Ces quelques pages révèleront succinctement aux amateurs de musique le 
À caractère unique du Festival dont le programme est donné ci-dessous. Ja- 
Î mais un événement musical d'une telle ampleur n’a été organisé dans la 
€ capitale anglaise pour promouvoir la cause de la musique anglaise et de 
s son exécution. 

i Le but principal qui à présidé à la conception d'un Festival Permanent 
À qui durera cinq semaines et qui s’attachera à la musique de la qualité la 
Î plus rare, est d'établir, dans les différents domaines, un niveau jusqu'ici 
l inégalé. Au surplus, comme le disait Sir Thomas Beecham à la première 
réunion du Comité, le Festival a voulu démontrer non seulement aux Anglais, 
i mais à l'Europe, ce dont l'Angleterre est capable comme nation et où elle en 
Ü est au point de vue musical. Aujourd’hui, grâce à la radio, chaque pays peut 
Î entendre les pays voisins et être entendu par eux, de telle sorte qu’un exemple 
| de perfection à peine chuchoté chez l’un déclenche parfois chez l’autre, l’appa- 
rilion d'une nouvelle échelle de valeurs. Par exemple, et pour ne mentionner 
j qu'une entreprise subsidiaire du Festival, il se peut que l’art choral de 
1 l'Angleterre apporte au printemps prochain un message décisif aux visi- 
Î teurs du Continent. 

Le Festival est un travail d'équipe idéal. Chacun donne et chacun reçoit. 
i Dans un certain sens, c'est une manière de fête de famille qui réunira pen- 
j dant cinq semaines les musiciens et les amateurs de musique. L’ Angleterre 
À offrira ce qu'elle possède de meilleur et demandera à chacun de se rendre à 
{ son invitation et d'accepter ce qu’elle offrira, avec le même enthousiasme 
que le sien. ‘ 
i «Nous donnons généreusement: qu'on nous réponde de méme et notre 
j l'estlival sera, dans le sens shakespearien, doublement béni ». 
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LE FESTIVAL DE LONDRES 1939 
PAR OwEnN MASE, DIRECTEUR. 


On n'entend nulle part plus de bonne musique et de bonnes exécutions qu'à 
Londres. Si ce fait n’est pas suffisamment connu, c’est parce que nos vastes res- 
sources musicales ont manqué jusqu'à présent d’un effort de coordination. 

Le Festival de 1939 aura réussi pour la première fois à coordonner les diffé- 


rentes organisations musicales de Londres de façon à atteindre la perfection dans 
tous les domaines. La collaboration de compagnies célèbres nous a permis d’ajou- 
ter au programme des représentations extraordinaires de drames classiques. 

Grâce aux admirables monuments de Londres et de ses environs, grâce aux 
souvenirs historiques qu'ils réveillent; nous avons assuré au grand Festival un 
cadre idéal. Nous avons choisi l’époque la plus fraîche et la plus séduisante de 
l’année et le moment où la fameuse saison de Londres bat son plein. Les pro- 
grammes, la présence des artistes les plus renommés, parlent d'eux-mêmes et 
garantissent une moisson de joies musicales des plus rares. 

Le Comité et sesmembres s’efforceront d'accueillir nos compatriotes et nos 
visiteurs avec la plus grande courtoisie et feront en sorte que chacun d'eux em- 
porte de sa visite les souvenirs les plus prestigieux. 

OWEN MASE. 
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SALLES DE LECTURES POUR NOS HÔTES 


Pendant la durée du Festival, MM. Novello & Co mettront à la disposition de nos hôtes les 
salles confortables de leur Maison, 160 Wardour Street, W. L., où nos visiteurs pourront consul- 
ter à loisir les partitions de toutes les œuvres qui seront exécutées. Les experts de cette maison 
fameuse seront heureux de donner tous les renseignements utiles. En dehors des partitions de 
la bibliothèque, des périodiques de toute provenance consacrés à la musique seront à la dis- 
position du public, de façon que celui-ci puisse rester en contact avec la vie musicale de son pays. 
Mieux encore, l’on trouvera chez Novello toute la presse londonienne, les compte-rendus criti- 
ques et l’indication des événements à venir. 

Les partitions des œuvres qui seront exécutées au Festival seront également à la disposition 
des amateurs chez MM. Boosey et Hawkes, 295, Regent Street, W. 1., à quelques mètres de 
Queen’s Hall et de Broadcasting House. L'on pourra y consulter tous les documents à loisir : 
Mr. Stein, de J’'Universal Edition, et Mr. Chapman donneront avec plaisir toute assistance utile 
aux visiteurs. 

Au surplus, aux facilités qu'offrent ces maisons d'édition, s’ajoutera une attraction nou- 
velle : MM. John et Edward Bumpus Ltd. organiseront dans leur Maison, 477 Oxford Street, une 
exposition de livres se rapportant à la musique et aux musiciens. On trouvera là l’ensemble 
le plus complet qui ait été réuni à ce jour : classiques de l'harmonie et de l’orchestration, livres 
de référence, études critiques et biographiques sur les compositeurs ; l’on espère pouvoir complé- 
Ler cette exposition par un choix représentatif de livres français, allemands et italiens. 


ARTURO TOSCANINI 


Le grand chef d'orchestre italien amadouer. Toscanini triompha et de- 
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jouit de la sympathie et de l’admira- 
tion des musiciens et des amateurs de 
musique du monde entier. Il est né à 
arme, en Îtalie, en 1867. 

Il débuta dans la carrière comme 
violoncelliste d'orchestre et les cir- 
constances romanesquesquiprésidèrent 
à sa première apparition comme chef 
d'orchestre valent d’être rappelées. 
C’est en 1886 à l'Opéra de Rio de 
Janeiro : une série d'incidents amenè- 
rent l’auditoire à manifester contre le 
chef et à s'opposer à la représentation. 
L'impressario de l’endroit (un excel- 
lent musicien), monta au pupitre mais 
l'auditoire ne voulut pas céder. Con- 
naissant les dons du jeune violoncel- 
liste Toscanini, l’erchestre le forca à 
prendre la baguette malgré sa nervo- 
sité et sa répugnance. L'’auditoire fut 
à tel point étonné par l'apparition de 
ce tout jeune homme qu'il se laissa 
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puis ce jour le grand chef fut tou- 


jours accueilli avec un enthousiasme 


grandissant. 

Il fut premier chef d’orchestre à la 
Scala de Milan de 1898 à 1908, c. a. d. 
jusqu’au moment où il fut nommé pre- 
mier chef au Metropolitan qu'il quitta 
en 1915. Depuis il prit la direction 
du New York Philharmonic Orches- 
tra et v demeura jusqu’en 1936. 

Les Concerts donnés par Toscanini 
en Angleterre, avec l’orchestre de la 
B. B. C., au cours des trois dernières 
années, comptent parmi les plus mé- 
morables. Au Festival de 1939, il diri- 
gera, avec le même orchestre, les neuf 
symphonies de Beethoven : il donnera 
en outre deux exécutions de la Missa 
Solemnis. Les musiciens en foule at- 
tendent avec impatience cette occa- 
sion unique. 


O. M. 
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LA SOCIÉTÉ ROYALE PHILHARMONIQUE 


La Société Royale Philharmonique 
de Londres possède le premier orches- 
tre professionnel d'Angleterre. Elle fut 
fondée à Londres en 1813 comme « So- 
ciété philharmonique », « pour l’encou- 
ragement de la musique d'orchestre et 
de la musique instrumentale ». Le mot 
« royal » fut ajouté en 1912 avec l’au- 
torisation du Roi. Il n'existe qu'une 
organisation semblable plus ancienne 
dans le monde. La Société a rempli la 
mission que nous venons de définir avec 


tant de succès et tant de fidélité que 
sa renommée s'est établie dans le mon- 
de entier depuis un siècle et quart. 
Depuis sa fondation, la Société a 
collaboré avec les plus grands musi- 
ciens. Beethoven, on s’en souviendra, 
lui envoya le manuscrit de sa Sym- 
phonie avec chœurs (qui se trouve ac- 
tuellement au British Museum) avec la 
dédicace « Écrit pour la Société Phil- 
harmonique de Londres ». Les autres 
grandes œuvres orchestrales du même 
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maître, les œuvres des musiciens les 
plus éminents du siècle dernier, Weber, 
Cherubini, Mendelssohn {qui conduisit 
en 1829 sa Symphonie en ut mineur 
dédiée à la Société) Berlioz, Schumann, 
Liszt, Wagner, Brahms, et plus récem- 
ment Dvorak et Tchaikowsky, furent 
joués pour la première fois en Angle- 
terre à la Philharmonique. Plusieurs 
d’entre eux montèrent eux-mêmes au 
pupitre et une liste des musiciens émi- 
nents, chefs d'orchestre, compositeurs 
ou solistes, montrerait qu'il ne man- 
que presqu'aucun musicien célèbre au 
programme de la Société. 

La Société n’a jamais cessé de pour- 
suivre son idéal qui consiste à assurer 
aux œuvres classiques les exécutions 
les plus parfaites, tout en accueillant 
ce qu'il v a de meilleur dans chaque 
période et sans discrimination d'école. 
Il en est de même en ce qui concerne 
le choix des interprètes : la plupart 
des artistes les plus renommés, de Joa- 
chim à Cortot, ont été introduits en 
Angleterre par la Société Rovale Phil- 
harmonique. 

Vers la fin de l'ère victorienne, un 
groupe dirigé par Parry, Mackenzie 
et Stanford, chercha à jeter la base 
d’une école de musique anglaise et 
leur admirable effort a été courageu- 
sement soutenu par la Société. Les ré- 
sultats sont probants : nombre de com- 
positeurs britanniques distingués figu- 
rent au programme actuel dela Société. 
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Afin de perpétuer e souvenir des re- 
lations intimes qui lièrent Beethoven à 
la Société, une médaille d’or, à l’effi- 
gie du grand compositeur, fut frappée 
en 1871. Cette médaille est offerte aux 
musiciens éminents pour « services ren- 
dus à l'Art et à la Société». C’est un 
honneur hautement apprécié. Se sont 
vus décerner cette médaille 47 musi- 
ciens. Citons parmi 1es premiers, Gou- 
nod, Joachim, Madame Nillson, Stern- 
dale Bennett et Santlevy. Dans la suite, 
Brahms, Bulow, Madame Patti, Pa- 
derewskv, Ysaye, Richard Strauss, 
Weingartner, Casals, Sibelius et Tos- 
canini, Parmi nos nationaux : Elgar, 
Delius, Holst, Sir Henry Wood, Sir 
Thomas Beecham, Vaughan Willia ms 
et Sir Arnold Bax. 

La direction de la Société repose sur 
trois garants, le Comité Drecteur, 
le Secrétaire et deux Trésoriers. En 
dehors de deux Fellows élus par co- 
optation, tous les directeurs sont des 
musiciens professionnels éminents. La 
Société jouit du Patronage Royal, et 
reçoit de ses garants un appui aussi 
généreux qu'inlassable. 

La saison qui va d'octobre à mai 
comprend douze concerts qui sont don- 
nés à Queen’s Hall. Le chef d’orches- 
tre en fonction est Sir Thomas Bee- 
cham, l’orchestre celui de la London 
Philharmonic. 

THÉODORE HoLLAND. 


SIR THOMAS BEECHAM, BART. 


L'esprit entreprenant de Thomas 
Beecham se révéla dès son plus jeune 
âge : il fut le seul élève de son école 
autorisé à disposer d’un piano dans sa 
chambre de travail. 

Quelques années avant la guerre, le 
père de Sir Thomas, Sir Joseph Bee- 
cham, fut l’animateur de plusieurs sai- 
sons sensationnelles dans le domaine 
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de l'opéra, du ballet et du drame. Il 
monta fastueusement plusieurs opé- 
ras à peine connus, fit venir pour la 
première fois d’éminents chanteurs, et 
la capitale anglaise connut grâce à lui 
le miracle du ballet russe. L'apparition 
de Sir Thomas Beecham comme chef 
d'orchestre ne fut pas la moindre de ses 
trouvailles. Aux veux du public, Sir 
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Thomas allait devenir l’inspirateur de 
toute activité musicale à laquelle il 
coliaborait. Il l’est resté. 

Sir Thomas a monté et conduit plus 
de cent opéras. Il s’est montré infatiga- 
ble lorsqu'il s’agissait d'assurer une 
audience à des œuvres de compositeurs 
comme Delius, qui sans lui, serait 
resté au rancart pendant des années 
encore. I1 a fondé plusieurs orchestres 
excellents et remplit les fonctions de 
directeur artistique à Covent Garden. 
En 1906, il fut annobli pour services 
rendus à la musique et reçut au cours 
de la même année le titre de Baronet. 

(DAME 


L'ORCHESTRE SYMPHONIQUE DE LONDRES 


L'Orchestre symphonique de Londres 
fit ses débuts le 4 Juin 1904. I fut 
fondé sous la forme coopérative par un 
groupe de 50 musiciens de l’ancien or- 
chestre du Queen's Hall. Le premier 
concert fut dirigé par Hans RICHTER 
et ainsi fut inaugurée la politique qui 
consistait à inviter des chefs d’orches- 
tre différents. D’éminents musiciens ont 
été appelés au pupitre et nous men- 
tionnerons les noms de NiKiscH, Co- 
LONNE, ELGAR, HENSCHEL, SAFONOFF, 
KOUSSEVITZKY, SCHALK, YSAYE, COA- 
TES, BEECHAM, HARTY, GOOSSENS, 
WEINGARTNER, BUSONI, FURTWAENGLER 
et Bruno WALTER. À cet aréopage de 
noms fameux l’on pourrait ajouter une 
pléiade aussi brillante de solistes. 

Évidemment, la plus grande partie 
des concerts ont été donnés à Londres 
et dans la province anglaise, mais l’or- 


dd 


chestre s’est fait également une répu- 
tation du meilleur aloi à Paris, au Ca- 
nada et aux États-Unis ; quant aux 
auditeurs qui ont prêté l'oreille à ses 
disques et à ses exécutions radiodiffu- 
sées, ils sont innombrables et couvrent 
le monde entier. L'Orchestre Sympho- 
nique de Londres a été maintes fois 
demandé pour les festivals de New- 
castle, Leeds, Eereford et d’autres vil- 
les, et au cours des dernières années, il 
a paru aux saisons d'opéra de Glynde- 
bourne. Il a inscrit à son actif d’im- 
portantes créations, y compris la pre- 
mière Symphonie d’Elgar pendant la 
saison 1908-1909. Aujourd'hui, trente 
cinq ans après sa fondation, le London 
Symphony jouit d’une grande répu- 
tation, bien méritée, parmi les plus fa- 
meux orchestres du monde. 
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BRUNO WALTER 


Bruno Walter est né à Berlin. Il 
fut l’élève et l’ami de Gustave Mahler. 
Au cours de sa brillante carrière, Wal- 
ter a occupé plusieurs postes musicaux 


Importants. De 1901 à 1912, il remplit 
les fonctions de premier chef au fHof- 
oper de Vienne, baignant alors dans les 


derniers ravons de sa splendeur impé- 
riale. En 1911, il fut appelé au poste 
de directeur de la Sing Akademie de 
Vienne, En 1913, il fut appelé à Munich 
comme directeur en chef de la musi- 
que, situation qu'il a occupée jusqu'en 
1922. 

L'Opéra allemand remonta sur la 
scène de Covent Garden pour la pre- 
mière fois depuis la guerre en 1924, 
conduit par Bruno Walter qui amenait 
un groupe admirable d'artistes alle- 
mands. Ce fut une saison splendide 
et qu'on n'oubliera pas. Walter fut 
réengagé pendant huit saisons succes- 
sives. 

A côté de sa réputation mondiale de 
directeur d’opéras, Walter jouit d’une 
réputation immense en Grande Bre- 
tagne, en Europe et en Amérique com- 
me chef d'orchestre. Il est peu d’or- 
chestres dans le monde qui n’ont pas au 
moins une fois été dirigés par lui, avec 
le succès que l’on sait. On n’a pas oublié 
que pendant quelques années, il a par- 
tagé avec Toscanini, la direction artis- 
tique du Festival de Salzbourg. 

C: -W.: 


L'ORCHESTRE SYMPHONIQUE DE LA B. B. C. 


La visite de l'Orchestre Philharmo- 
nique de New York, en 1930, sous la 
direction de Toscanini., prouva de fa- 
çon péremptoire à tout musicien que 
quelque chose clochait chez nous. La 
raison était évidente. Les difficultés 
économiques de l'après guerre avaient 
compromis la stabilité économique des 
orchestres existants. Il était impos- 
sible de répéter suffisamment. Le per- 
sonnei de l'orchestre fluctuait parce 
que force était aux artistes d'accepter 
toutes sortes d'engagements individuels 
lorsque l’occasion s’en présentait. Dans 
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ces conditions, les difficultés qu'il y 
avait à maintenir un orchestre digne 
de soutenir la comparaison avec ceux 
des autres pays devenaient insurmon- 
tables. La visite de Toscanini venait 
de montrer d’une manière qui ne lais- 
sait pas de doute que d’autres pays 
avaient su réagir contre cet état de 
choses, et le jeu de son orchestre eut 
sur nous un pouvoir magique. 

Déjà la B. B. C. était consciente de 
la situation, songeait à étendre et à 
développer toute une politique musi- 
cale: un problème urgent et difficile 
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se posait. Aïnsi naquit en 1930 l’or- 
chestre de la B. B. C. sous la direction 
permanente d'Adr. Boult. On y réunit 
les meilleurs talents disponibles et on 
donna aux artistes des contrats de full- 
time. 

Nous devons à cet orchestre plus 
de 400 programmes de musique radio- 
diffusée par an. L'ensemble compte 119 
artistes et peut être éventuellement 
subdivisé en plus petits orchestres qui 
répondront aux exigences des program- 
mes les plus variés. Chaque année l’or- 
chestre parait en public. aux concerts 
promenades et aux concerts sympho- 
niques du mercredi de Queen’s Hall, 


aux concerts du London Music Festi- 
val et aux quatre Concerts Régionaux 
donnés en province. Il a fait deux 
tournées sur le Continent, donnant des 
concerts à Bruxelles, Paris, Zurich, 
Vienne et Budapest. 

En Juin 1935, Toscanini donna ses 
premiers concerts à Londres avec l’or- 
chestre de la B.B.C. C’est avec anxiété 
que les artistes, attendaient le verdict 
du maître. Après quatre admirables 
concerts, celui-ci se prononça: «Je 
Suis heureux, très content, très satis- 
fait. Voici l’un des meilleurs orchestres 
que j'aie dirigés ». 


LA SOCIÉTÉ CHORALE DE LA B. B. C. 


C'est le titre de gloire des membres 
dela Société Chorale dela BBC: 
que d’appartenir à l'unique associa- 
tion d'amateurs qui puisse faire par- 
fietde aB4B;°C 

Leslie Woodgate en est le chef et 
possède au maximum toutes les qua- 
lités indispensables à la situation. 

Pa Chorale fut iormée en 1928%et 
compte 240 membres. Il faut pour en 
faire partie appartenir au moins à une 
autre Chorale — si bien que la Société 
Chorale de la B. B. C. est en réalité 
directement affiliée aux groupes cho- 
raux de Londres et des environs. 

Son principal objet et le but qui a 
présidé à sa formation est de posséder 
un ensemble choral capable d’exécu- 
ter les œuvres contemporaines et les 


ouvrages de grande envergure n'ayant 
pas encore été exécutés en Angleterre. 
Le répertoire comprend cependant un 
grand nombre d'œuvres courantes. Par- 
mi les exécutions d'œuvres exception- 
nelles qu'on lui doit, nous citerons la 
vire Symphonie de Mahler, les Gurre- 
lieder de Schoenberg, Belshazzar’s 
Feast de Walton, Perséphone et la 
Symphonie des Psaumes de Strawins- 
ky, Das Unaufhôrliche de Hindemith, 
le Martyre de St Sébastien de Debussy, 
Doktor Faust de Busoni et Morning 
Fleroes-de Bliss.-Moutes ces “œuvres 
furent données en première exécution 
à Londres par la Chorale de la B.B.C. 
La poursuite d’une pareille tâche re- 
haussera encore le prestige de cet ad- 
mirable ensemble. 


LES B. B. 


Il y a douze, ans, la B. B. C. à formé 
un ensemble de huit voix (2 sopranos, 
2 contraltos, 2 ténors et deux basses) 
appelé à exécuter des œuvres d’un ca- 
ractère trop intime et trop subtil pour 
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SINGERS 


une chorale plus importante : notam- 
ment les madrigaux élizabéthains et 
certaines pièces modernes. Les chan- 
teurs choisis sont des lecteurs aguerris, 
doués de voix susceptibles de s’harmo- 
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niser entre elles. Des répétitions jour- 
nalières assurent un parfait respect 
des nuances et de l'équilibre. 

Les chanteurs de la B. B. C. chan- 
tent en plusieurs langues, depuis les 
madrigaux de Monteverdi en italien, 
jusqu’au Liebeslieder Walzer de Brahms 
en allemand (qu'ils exécutèrent récem- 
ment sous la direction de Toscanini) 
et aux pièces de Debussy et de Ravel 
en français. 

Is ont étudié spécialement les ma- 
drigalistes et plusieurs pièces anciennes 
ont été tirées de l’oubli, après plu- 
sieurs siècles, grâce à eux. D'autre part 
les chanteurs ont été fréquemment 
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appelés à créer des œuvres de compo- 
siteurs modernes, comme Strawinsky, 
Kodaly, Vaughan Williams et Krenek. 

Le groupe est dirigé depuis 1934 
par Leslie Woodgate, qui est égale- 
ment l’auteur de plusieurs œuvres dont 
l’une (une pièce pour voix d'hommes, 
quatuor à cordes, piano et orgue) s’est 
vu décerner) en 1923. Je prix de’com- 
position de la Fondation Carnegie. 
Les mérites de Leslie Woodgate ont 
été unanimement appréciés à la B. B. 
Caux jurys auxquels ilra siésé,et 
parmi les sociétés d'amateurs qu'il a 
bien voulu diriger. 


SIR ADRIAN BOULT 


Adrian Boult devint chef d’orches- 
tre dub BA CAOrCheStrarenMioS0N et 
a suffi de quelques années pour que la 
valeur de son orchestre lui apportât les 
plus grands honneurs. 

La carrière qu'il a suivie pour abou- 
tir à son but est certes loin de l’ordi- 
naire. Un coup d'œil jeté sur les pro- 
grammes qu'il a dirigés montre de fa- 
çon concluante que son succès est dû 
à un bel et large éclectisme. Sous la 
direction de Sir Adrian Boult, l’or- 
chestre de la B. B. C. a été également 
apprécié pour ses interprétations d’œu- 
vres classiques et d'œuvres modernes. 
L’exécution du Wozzeck d’Alban Berg 
en 1934 sera certainement considérée 
comme un de ses plus grands triom- 


phes. Les programmes de la tournée 
sur le continent en 1937, lorsque l’or- 
chestre visita Paris, Zurich, Bruxelles, 
Vienne et Budapest, témoignent égale- 
ment de la profonde musicalité de Boult 
et de son dédain de la pure virtuosité. 
Cette tournée mit le sceau à sa répu- 
tation et à celle de son orchestre. Sir 
Adrian fut ennobli en 1937. 

Il fut invité par plusieurs orchestres 
fameux comme la Philharmonique de 
Vienne, le Boston Symphony et le 
London Philharmonic ; en mai 1938, 
il partit à nouveau pour l’Amérique, 
invité par la National Broadcasting 
Company pour conduire l'orchestre 
qui venait d’être formé. 


L'ORCHESTRE BOYD 


L'orchestre à cordes Boyd Neel a 
donné son premier concert en juin 
1933: 

Il fut créé dans le but de former un 


ensemble d’instrumentistes de premier 


ordre appelés à travailler de conserve 
de façon permanente. 


NEEL 


Les exécutants sont tous jeunes, la 
plupart d’entre eux n’ont pas 20 ans. 
L’orchestre a été radiodiffusé au moins 
une fois par mois depuis sa formation 
et il a des engagements en vue de l’en- 
registrement de tous les chefs d'œuvre 
de la musique anglaise pour cordes. 
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En 1937, l'orchestre à obtenu un 
grand succès au Festival de Salsbourg, 
et participant en 1938 au Festival In- 
ternational de la musique contempo- 
raine à Londres, il se produisit égale- 
ment sous la direction de Sir Adrian 
Boult au Festival de Canterbury. 

Boyd Neel lui-même a conduit fré- 
quemment l’orchestre de la B.B.C. et a 
dirigé également en province et sur le 
continent. 

I] a dirigé également pendant 2 ans 


le British Women’s Symphony Or- 
chestra. 

Il a créé plusieurs œuvres de com- 
positeurs modernes mais il exécute 


éga'ement un grand nombre de pièces 
peu connues empruntées à la musi- 
que ancienne. 


L'ORCHESTRE MOZARTIEN DE LONDRES 


Fondé par son chef actuel, An- 
thony Collins, en 1936 il a donné son 
DrÉMNER COMECs CCMEMEEMS able rl 
septembre de la même année. Depuis 
cette date, ses exécutions ont été radio- 
diffusées régulièrement et l’ensemble a 
atteint rapidement une grande réputa- 
tion. 

. Comme son nom l’implique, l’orches- 
tre s’est attaché spécialement à l'étude 
des œuvres de Mozart, et c’est le sou- 
ci de donner aux œuvres de Mozart les 


interprétations les plus conformes à 
leur esprit, qui a présidé à sa composi- 
tion. Son répertoire comprend cepen- 
dant un grand nombre d'œuvres écri- 
tes par d’autres grands compositeurs 
de la période mozartienne. 

Le « Kappel Meister » de l'orchestre 
mozartien de Londres est David Wise, 
et son effectif comprend plusieurs au- 
tres musiciens avantageusement con- 
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LE JEUNE ORCHESTRE DE LONDRES 


Fondé en 1926" par Ernest Read, 
pour grouper les élèves sortis des éco- 
les publiques et secondaires qui avaient 
collaboré à l'orchestre de leur école, 
il comprend 300 membres et est divisé 
en trois orchestres complets qui com- 
prennent des exécutants du degré élé- 


mentaire, moyen et supérieur ; c'est la 
section du degré supérieur qui parti- 
cipera au Festival de Londres le 20 
mai 1939 ; elle comprend 130 exécu- 
tants et montrera le résultat que peut 
atteindre un orchestre d'amateurs doué 
d'une bonne organisation, de répéti- 
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tions régulières et d’une 
consciencieuse. C’est la princesse Ma- 
rie-Louise qui préside aux destinées 


préparation 


du jeune orchestre de Londres, que 
dirige son fondateur, Ernest Read. Sir 


Henry Wood en est le président. 


L'OPÉRA ROYAL DE COVENT GARDEN 


L'opéra de Covent Garden est le 
troisième théâtre construit sur l’em- 
placement actuel. 

Le premier théâtre fut inauguré en 
1732 par John Rich à qui le roi Geor- 
ges II avait donné des lettres de pa- 
tente. 

Le « Beggar's Opera » de John Gay 
fut l’une des premières pièces lyriques 
exécutées à Covent Garden et en 1743 


la même maison abrita la première 
exécution en Angleterre du Messie 


de Haendel. En 1808 le théâtre fut 
détruit par le feu et un second bâtiment 
fut inauguré en 1809 avecle« Macbeth » 
de Shakespeare. En 1811, Henry Bis- 
hop fut associé aux destinées du théàâ- 
tre et c’est à lui que l’on doit la pre- 
mière exécution à Londres du Don 
Giovanni (1817) et des Noces de Figa- 
ro (1819) de Mozart ; c’est à lui que 
l’on dut aussi en 1835 [a première exé- 
cution du « Fidelio » de Beethoven avec 
la fameuse Marie Malibran dans le 
rôle de la protagoniste. 

En 1856,nouvel incendie, et le deuxiè- 
me théâtre disparait. Le bâtiment ac- 
tuel fut inauguré le 15 mai 1858.Depuis 
1847 il porta le nom de Opera Royal 
Italien et le répertoire comprenait prin- 
cipalement des œuvres de Donizetti, 
Bellini et les premiers opéras de Verdi ; 
les opéras de Meyerbeer jouirent égale- 
ment d’une grande vogue. Depuis cette 
époque, des chanteurs dont le nom 
est devenu légendaire apparurent sur 
l'affiche. L'année 1861 par exemple vit 
les débuts d’Adelina Patti dans le rôle 
d’Amina de la Somnambule, G. Grisi, 
favorite du public londonien depuis 
1834 y fit ses adieux à la scène. Le 
Faust de Gounod a été donné pour la 


première fois en Angleterre à Covent 
Garden en 1863, avec le concours de 
Miolan Carvallo, cantatrice du rôle de 
Marguerite. Christine Nilson fit ses dé- 
débuts à Covent Garden en 1869 dans 
le Hamlet de Thomas, Albani fut en- 
tendue la première fois en 1872 dans 
la Somnambule. 

Augustus Harris prit la direction du 
théâtre en 1888 et c’est de la première 
saison que date la collaboration de la 
Melba avec Covent Garden, collabo- 
ration qui devait se poursuivre jusqu’en 
1926. Harris monta le Ring de Wagner 
pour la 1e fois à Covent Garden en 
1892 sous la Direction de G. Mahler. 
Les chanteurs étaient pour la plupart 
des artistes de Bayreuth ; on trou- 
vait parmi eux: Rosa Sucher, Schu- 
mann-Heink, Max Alvarv, Karl Grengg. 
L'expérience n’eut pas un très grand 
succès car elle ne fut reprise qu’en 
1898, époque où, cependant, le cycle 
fut donné trois fois. Après la mort de 
Harris en 1896, un syndicat du grand 
opéra fut formé sous la direction de 
l’impressario américain Maurice Grau. 

Depuis cette époque jusqu’en 1914, 
les talents vocaux se multiplièrent et 
le répertoire fut en grande partie in- 
fluencé par le désir des chanteurs de 
paraître dans certains rôles. Les noms 
de: Rezske, Maurel, Calvé, Eames, 
Nordica, Melba, Lilli Lehmann, Ravo- 
gli, Scalchi, Lasalle et Plançon, paru- 
rent souvent sur l’affiche. Le commen- 
cement du siècle marqua les débuts 
de trois chanteurs remarquables à Co- 
vent Garden: Enrico Caruso (1902), 
Emmy Destinn (1904) et Luisa Te- 
trazzini (1907). 

De 1900 à 1904, Covent Garden pré- 
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senta un grand nombre d'œuvres nou- 
velles, notamment : Madame Butterfly 
(1905), le Jongleur de Notre Dame et 
Eugen Onegin (1906), Pelléas et Méli- 
sande et Louise (1907), Elektra, Salo- 
mé et Tiefland (1910) La Fiancée du 
Far West (1911) et le Chevalier à la 
Rose, en 1913. 

Sir Thomas Beecham qui a présidé 
aux destinées artistiques de Covent 
Garden pendant les dernières années 


est associé au théâtre depuis 1910. 
I] inaugura sa première saison par la 
première exécution en Angleterre de 
l’Elektra de Strauss qui eu quelques 
représentations pendant la saison. L’es- 
prit entreprenant de Sir Thomas Bee- 
cham se manifeste cette même saison 
par la production du « Village Romeo 
and Juliet» de Délius. 
N. W. 


SADLER’S WELLS 


En 1863. M. Sadler ouvrait un éta- 
blissement au bord de « New River » 
où les clients trouvaient la délicieuse 
eau minérale de la contrée (elle bouil- 
lonne encore sous le parterre du théâ- 
tre) et pouvaient au sein d’une nature 
reposante prêter l'oreille aux sons du 
chalumeau et du tympanon. A a fin 
du siècle, un théâtre fut construit où on 
représentait des pièces imaginées par 
H. Carrey, l’auteur du « Saliy in your 
Alley ». Au cours des 60 années qui 
suivirent, l'endroit connut des fortunes 
diverses ; les Princesses Amélia et Ca- 
roline venaient y prendre les eaux. 
Des voleurs de grands chemins et des 
pickpockets s’v donnèrent rendez-vous. 

En 1764, les sources furent couvertes 
et King, devenu manager de l’endroit 
en 1772, l’installa définitivement dans 
la carte du théâtre. I1 commanda des 
pièces aux « Dibdins » connus par « Lio- 
nel and Clarissa » et « Tom Blowning », 
dont la famille finit par prendre la 
direction du théâtre. 

En 1800, Grimaldi y fixa une date 
du théâtre en apparaissant pour la 
première fois, la face blême, les joues 
écarlates, inaugurant ainsi le grimage 
traditionel du clown. 

Joey Grimaldi, le second Grimaldi du 
même nom qui ait paru aux Wells, fit 


à la même époque des apparitions à 
Drury Lane, 

Il se vantait de parcourir la distance 
qui sépare les deux théâtres en 8 mi- 
nutes — rares sont les taxis qui ac- 
cepteraient actuellement de relever pa- 
reil défi. 

L'association du théâtre avec Sa- 
muel Philips, qui dura 25 ans à partir 
de 1844, marqua un des points culmi- 
nants dans l’histoire du Sadler’s Wells. 
A cette époque, H. Irving, W. Sickert, 
Forbes-Robertson furent tous en con- 
tact avec le grand acteur; Sickert, 
et Forbes-Robertson s’intéressèrent ac- 
tivement à la réouverture en 1931. 
Adah (Mazeppa), Menken, Fechter, Tol. 
le et Mellie Farren, comptèrent parmi 
les étoiles qui apparurent à Sadler's 
Welles pendant les dernières années 
du siècle ; mais aux environs de 1900 
la gloire des Wells s’évanouit ; aucune 
formule, ni celle du théâtre de variétés, 
ni celle du cinéma, ni celle du cabaret 
ne réussirent à les relever. Le théâtre 
était vide et à moitié démoli, lorsqu’en 
1927, L. Baylis et Sir R. Rowe lancè- 
rent un appel pour le relever et pour 
en faire pour le nord de Londres ce 
que le « Vic » est pour le sud. 

Grâce principalement à la générosité 
du Carnegie U. K. Trust, la tentative 
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aboutit, et le jour des Rois en 1931 le seule troupe de ballets et le seul opéra 
le théâtre fut rouvert selon une for- anglais permanent du pays. 

mule analogue à celle qui régit le E° MW: 

« Old Vic». Il abrite maintenant la 
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L'OPÉRA DE GLYNDEBOURNE 


L'Opéra de Glyndebourne a été fon- 
dé en 1934 ; il lui a suffi de quelques 
saisons pour devenir l’un des éléments 
les plus importants de la vie musicale 
anglaise. 

Le théâtre est construit dans le parc 
d’un vieux domaine, dans les Downs 
près de Lewes. C’est un cadre idéal 
pour des représentations d’un art raf- 
finé. Au cours des 4 premières saisons, 
Glyndebourne a monté 5 opéras de 
Mozart avec le plus grand succès. Un 
pareil répertoire eût suffi pour ali- 
menter plusieurs saisons, mais on déci- 
da en 1938 de s’atteler à de nouvelles 
tâches. 

La Direction fixa son choix sur le 
« Macbeth » de Verdi qui fut ainsi re- 
présenté pour la première fois en An- 
gleterre. L’enthousiasme qui accueillit 
cette innovation prouva que Glynde- 
bourne était de taille à s'attaquer aus- 
si bien au style dramatique de Verdi 
qu'au lyrisme raffiné de Mozart. 

Le répertoire fut complété, en 1938 
également, par le « Don Pasquale » de 
Donizetti ; c’est une œuvre spirituelle 
et charmante de la même veine lyrique 
que les « Noces de Figaro » et « Cosi 
fan Tutte » de Mozart. « Don Pasqua- 
le » bénéficia de cette interprétation 
raffinée qui est la marque des produc- 
tions de Glyndebourne. 


La sixième saison de Glyndebourne 
commencera le I juin pour prendre 
fin le 15 juillet 1939 ; le répertoire com- 
prendra : les Noces de Figaro, Don 
Giovanni et Cosi fan Tutte de Mozart, 
le Macbeth de Verdi et le Don Pasqua- 
le de Donizetti. Grâce à des accords 
spéciaux, les deux premières représen- 
tations — celles des Noces et de Mac- 
DÉThERÉe RU PNitUiNn EPOonLRÉTe 
comprises, à titre de manifestations 
extraordinaires, dans le programme du 
Festival de Londres. Comme il est de 
règle à Glyndebourne, les deux ou- 
vrages seront donnés sous la direction 
ALSLIQUERTEME MS BUSChSERCMEDENt 
C’est Rudolf Bing qui est le manager 
du Festival lui-même. 

Le bureau de Londres du Festival de 
Glyndebourne qui est installé Cockspur- 
street, 2-4; S. W. I (Whitehall 0091) 
renseignera volontiers toutes les per- 
sonnes intéressées sur le programme de 
la saison et les moyens de transport. Le 
trajet de la gare de Victoria à Lewes 
est d’une heure et des dispositions spé- 
ciales ont été prises pour le transport 
des voyageurs de la gare à l'Opéra. 

Glyndebourne est situé à 60 milles 
environ de Londres. 

C. W. 


ROYAL CHORAL SOCIETY 


Rondiée on ISLE. DeNTEMTEIMNES 
après l’ouverture de l’Albert fall. La 
société est devenue « Royale » en 1888 
à l'intervention de la Reine Victoria, 
qui avait accordé son patronage à la 
Société quelques années auparavant. 
Peu d'années après son avènement, le 
Roi Edouard VII lui accorda aussi 
son patronage et son exemple fut 
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suivi par les rois Georges IL et Geor- 
ges VI. Le Duc de Connaught en est 
président. 

La société, dont les effectifs s’élè- 
vent à 850 personnes, est divisée en 
2 chœurs complets qui prennent place 
à la gauche et à la droite de l'orgue. 
C’est Ch. Gounod qui fut le premier 
chef de la Société. Après un an, Joseph 
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Barnby prit sa succession, Sir Fr. 
Bridge succéda à son tour à Joseph 
Barnby. 

Sous son chef actuel, le Dr Malcom 
Sargent, la société a ajouté à son ré- 
pertoire des œuvres modernes impor- 
tantes, notamment la « Mass of Life » 
de Délius, la « Belshazzar’s Feast » de 
Walton, la « Symphonie de la mer » et 
le « Dona nobis pacem» de V. Wil- 
liams. 

C’est à la même société que l’on doit 


Le Dr Malcom Sargent a commencé 
dès l’école sa carrière de musicien. A 
14 ans, il prit la direction de la partie 


musicale d’un spectacle d’apparat, à 
16 ans il fut reçu comme organiste et 
à 18 ans il se fit décerner le titre de 
« Bachelor of Music ». 

Ses récitals d'orgue à la cathédrale 
de Peterborough, à l’église paroissiale 
de Melton Mowbray, au Montfort Hall 
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la première exécution en Angleterre 
(sous forme de concert) du « Parsifal » 
de Wagner. 

La Royal Choral Society a donné 
également 154 exécutions du « Messie » 
de Haendel. 

La société consacre au surplus de- 
puis 1912 un concert annuel aux « Ca- 
rois». Les chants alternés entre le chœur 
et l'auditoire obtiennent chaque fois un 
très grand succès. 


DR MALCOM SARGENT 


de Leicester, ont été extrêmement po- 
pulaires ; dans la suite, il fit brillam- 
ment son apprentissage de pianiste sous 
la direction de Moiseiwitsch ; il joua 
des concertos avec l'orchestre Hallé, 
etc... Il se fit également la main en tra- 
vaillant avec des sociétés chorales ou 
théâtrales d'amateurs. 

En 1919, il se vit décerner le diplô- 
me de Docteur ; en 1921, à la demande 
de Sir Henry Wood, il dirigea trois exé- 
cutions de son ouverture : « An im- 
pression on a Windy day » et fut im- 
médiatement salué par la presse et par 
le public comme un chef d’un talent 
exceptionnel. Les dons spéciaux qu’il 
manifeste comme directeur de chorale 
le firent appeler aux plus importants 
festivals de province ; en 1922, il for- 
ma l'Orchestre Symphonique de Lei- 
cester. Bientôt il entreprit des tour- 
nées avec le British National Com- 
pany et c’est à lui que l’on doit les 
premières représentations d’opéras de 
Vaughan Williams, Holst etc... 

De 1927 à 1930, il dirigea les saisons 
des Ballets Diaghileff ; en 1926 il diri- 
gea également la saison d’Oyly Carte à 
Londres. Depuis 1924, le Dr Sargent a 
dirigé les concerts pour enfants dus à 
l'initiative de R. Mayer. Son enthou- 
siasme toujours en éveil, ses trouvail- 
jes d’expressions lui ont valu des suc- 
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cès vraiment sans précédent auprès 
de ses auditoires d'enfants. 

Il fut nommé premier chef de la 
Société Royale de Chants en 1928 ; il 
prit la direction artistique des con- 
certs Courtland-Sargent en 1929 et 
son nom est associé depuis 1923 aux 
concerts Hallé, aux Festivals de Leeds 


et aussi à la classe d'orchestre du Col- 
lège royal de Musique. 

Il a fait des tournées en Nouvelle 
Zélande et en Australie où il a conduit 
de nombreux concerts ; il a également 
dirigé plusieurs manifestations en Pa- 
lestine, en 1937 et 1938. 


LA SOCIÉTÉ CHORALE DE HUDDERSFIELD 


Cette Société a été fondée en 1836 et 
depuis cette date, son histoire enregis- 
tre des succès ininterrompus. La so- 
ciété débuta sous forme de société mu- 
sicale locale et ne donna des exécutions 
publiques qu’à partir de 1842. Sa ré- 
putation s'établit pendant l’époque vic- 
torienne et elle ne tarda pas à acquérir 
un renom des plus enviable dans le 
Yorkshire en exécutant des œuvres 
de Haendel et Mendelssohn, et de quel- 


ques compositeurs secondaires qui con- 
nurent le succès à cette époque. 

La Société prit surtout son essor en 
1901 au moment ou le Dr Coward 
— aujourd’hui Sir Henry — en prit 
la direction, qu'il conserva jusqu'en 
1932. La tâche admirable accomplie 
par Sir Henry Coward pendant ses 31 
ans de direction a encore été dévelop- 
pée et confirmée grâce à la féconde di- 
rection du Dr M. Sargent. 


LA « BRADFORD FESTIVAL CHORAL SOCIETY » 


Fondée en 1856 dans le but de 
renforcer une chorale qui avait rendu 
d'excellents services aux Festivals Mu- 
sicaux de Bradford, en 1853 et 1856, 
la Société donna son premier con- 
cert le 30 décembre de l’année de sa 
fondation en exécutant le «Messie » 
de Haendel. En 1857, une partie de 
ses membres fut invitée à participer 
au Festival Haendel au Crystal Pala- 
ce ; en 1858, la Société fut appelée par 
la Reine Victoria à se faire entendre à 
Buckingham Palace. Il n’est pas éton- 
nant que la Société, après un début aussi 
exceptionnel, ait fait une brillante car- 
rière ; en 1906, année jubilaire de la So- 
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ciété, elle remporta un brillant succès 
à l’un des concerts de la Société Phil- 
harmonique donnée au Queen’s Hall 
avec la 9€ symphonie de Beethoven ; 
elle a été appelée un grand nombre 
de fois à participer aux festivals de 
Hereford, Leeds, Chester ; etc. Les 
chœurs ont été successivement diri- 
gés par : Hallé, Richter, Balling, Stan- 
ford, Parry, Cowen, Harty, Sullivan, 
Bairstow et «last but not least » le 
Dr Sargent. 

La Société qui comprend 260 chan- 
teurs inaugure aujourd'hui sa 82° sai- 
son. 
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LA SOCIÉTÉ PHILHARMONIQUE DE CROYDON 


Fondé par son chef actuel, Allan 
J. Kirby, au début de l’année 1914, 
le chœur comprend 150 chanteurs et 
collabore pour ses auditions avec le 
London Symphony Orchestra. 

La Société a donné plus de 70 con- 
certs ; elle est connue surtout par ses 
exécutions des oratorios de Elgar. En 
1932, Sir Edward Elgar dirigea une exé- 


cution de son œuvre (les Apôtres) ; en 
1905, la Société donna un festival El- 
gar, qui dura 4 jours. 

A la demande de la B. B. C., la So- 
ciété collabora à la première exécution 
donnée à Londres des « Five Tudor 
Portraits» de V. Williams; dans la 
suite, l'œuvre fut radiodiffusée sous la 
direction de Allan J. Kirby. 


LE « BACH 
Fondé en 1875, il a pris naissan- 
ce au sein d’un groupe d'amateurs 


réunis par Arthur Duke Colleridge pour 
étudier la « messe en si mineur». Son 
premier chef fut Otto Goldschmit, dont 
la femme Jenny Lind, chantait dans 
le groupe des soprani. La messe fut 
donnée le 26 avril 1876 ; ce fut la pre- 
mière exécution de cette œuvre en An- 
gleterre. —- Cet événement marqua l’or- 
ganisation du Chœur sur les bases qu'il 
a conservées depuis. 

Le chœur comprend actuellement 
trois chanteurs, il donne habituellement 
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4 concerts par an et exécute des œu- 
vres se rattachant aux différentes éco- 
les. Depuis 1930, il donne chaque an- 
née une exécution de la Passion se- 
lon St Mathieu, sans coupures. Suc- 
cédèrent à Goldschmit les chefs dont 
les noms suivent : V. Stanford (1885) 
Sir Walford Davies (1902), Sir Hugh 
Allen (1907), Dr. V. Williams (1920), 
Sir Adrian Boult (1928), et Reginald- 
Jacques qui est actuellement en exer- 
cice. La Duchesse d’Atholl est prési- 
dente du Chœur. 


C. W. 


LA MUSIQUE RELIGIEUSE AU FESTIVAL 


Un festival vraiment représentatif 
de la musique anglaise ne peut se con- 
cevoir sans manifestations consacrées 
à la musique religieuse, car il est permis 
de prétendre que c’est dans ce domaine 
que l'Angleterre a apporté sa contribu- 
tion essentielle. La musique anglaise se 
distingue de deux façons : elle fut écri- 
te tout entière pour répondre aux né- 
cessités du culte de l’église nationale 
et pour ce motif elle est à peine con- 
nue à l'étranger : elle fut écrite pour 
être exécutée exclusivement par des 
chœurs composés de voix d'hommes et 


d'enfants. Depuis les temps les plus 
reculés, des chorales de ce genre ont 
collaboré avec les principales organi- 
sations religieuses comme les cathédra- 
les et les églises collégiales et certaines 
de <es maitrises remontent à plus d’un 
millénaire. 

Au moment de la Réforme, c’est à 
dire au 16€ siècle, la langue anglaise 
se substitua au latin dans les services 
religieux et cette époque coïncida avec 
celle des grands compositeurs de la 
période des Tudors. L’avènement de 
l «English prayer Book» vit donc 
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naître une série d'œuvres de tout pre- 
mier ordre, composées pour répondre 
aux nécessités nouvelles. La tradition 
si glorieusement établie fut poursuivie 
par une série de compositeurs et par 
des générations de choristes. 

A côté des cathédrales anglaises qui 
exécutent journellement des œuvres 
de la plus haute qualité, ii y a des cen- 
taines d’églises paroissiales qui se dis- 
tinguent par leur éclectisme et leur 
belle activité artistique. 

On évalue à plus de 300.000 les 
chanteurs qui participent activement 
à la vie musicale dans ce domaine ; la 
grande majorité d’entre eux sont des 
amateurs. 


LES CONCERTS DU 


sont installés à Lancaster House, qui 
a été construit en 1821 pour le Duc 
d’ York. Le bâtiment a été acquis par 
la suite par le I Lord Leverhulme 
pour le domaine national afin d'y in- 
staller une exposition illustrant l’his- 
toire de la capitale. 

C’est en 1927 que Monsieur et Mada- 
me Makower inaugurèrent les séries de 
concerts du Musée. L’entrée au Mu- 
sée, qui revient à six pence, donne droit 
d'admission à ces concerts qui attirent 
un large et enthousiaste public repré- 
sentatif de toutes les classes sociales. 
Les programmes sont toujours d’un 
niveau musical élevé ; ils comprennent 
de temps en temps des œuvres rare- 
ment exécutées et qui ont été ressus- 


L 


La musique telle qu'elle se pratique 
dans les cathédrales sera splendide- 
ment représentée, pendant le festival 
de Londres, aux cérémonies religieu- 
ses qui auront lieu dans les cathédra- 
les et dans d’autres centres importants. 
L'activité des églises paroissiales dans 
ce domaine sera représentée au Festival 
de la Musique Religieuse Anglaise qui 
aura lieu le 16 mai à Albert Hall par 
une chorale comptant plus d’un millier 
d'hommes et d'enfants, qui exécutera 
des vêpres, des antiennes et les œuvres 
les plus représentatives de toutes les 
époques. 

SYDNEY NICHOLSON 


« LONDON MUSEUM » 


citées par M. Makower, comme le 
« Stabat Mater » et le « Confitebor »”de 
Steffani ; le premier mouvement d’un 
concerto pour piano de Beethoven et le 
quintet pour « Verres musicaux» de 
Mozart, qui n'avaient jamais été en- 
tendus en Angleterre. 

Plusieurs jeunes artistes d'avenir se 
sont présentés au public pour la pre- 
mière fois à ces concerts. 

Nous citerons parmi les musiciens é- 
minents qui ont collaboré à ces audi- 
tions : Sir Adrian Boult, Sir Thomas 
Beecham, Dr Malcom Sargent, Adolf 
Busch, Elena Gerhardt, Edwin Fischer, 
Iturbi, Egon Petri, et Arthur Schna- 
bel. 


ROBERT MAYER ET LES 


Ces concerts ont été inaugurés en 
1923 ; c’est une belle expérience d’idéa- 
lisme musical. La saison comprend 60 
concerts donnés dans différentes par- 
ties du pays. Toutes les auditions sont 
données en la présence de Monsieur et 
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de Madame Mayer, ou de l’un d’entre 
eux ; ils sont assistés par un réseau de 
comités locaux composés de person- 
nalités officielles qui s'intéressent à 
l'éducation de la jeunesse dans les dif- 
férents centres. C’est un résultat dont 
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l'importance ne doit plus être soulignée 
et qui témoigne de l'utilité de ces ini- 
tiatives. Ces concerts destinés aux en- 
fants partent du principe que seule la 
musique de la meilleure qualité doit 
être proposée à ces jeunes auditoires. Il 
ne s’agit pas de s’abaisser au niveau de 
la mentalité enfantine. Le goût le plus 
sûr préside à la composition des pro- 
grammes où s'inscrivent des œuvres de 
qualité la plus pure. Au début, on exé- 
cutait des mouvements isolés, emprun- 
tés à des symphonies ou concertos, mais 
l'expérience attesta bientôt que les en- 
fants sont capables de s’assimiler de 
telles œuvres exécutées entièrement, à 
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condition qu'elles soient bien choisies. 
L'’auditoire est préparé par quelques re- 
marques préliminaires du chef et le 
Dr Sargent est un exégète particuliè- 
rement habile dans l’art malaisé d’ex- 
pliquer la musique à un auditoire d’en- 
fants. 

Des concerts de Musique de Cham- 
bre, des auditions d’opéras, des œuvres 
chorales viennent s’v ajouter aux con- 
certs d'orchestre. 

Le patronage de Sa Majesté la Rei- 
ne à donné un caractère national à ces 
concerts qui contribuent largement à 
former des musiciens et des auditeurs et 
à créer un public fervent pour l'avenir. 


LES CHANTEURS 


Cet ensemble a été fondé en 1919 
à l'ombre de l’église St Michel de Corn- 
hill -_— dont la tradition musicale re- 
monte à plusieurs siècles -— pour per- 
mettre aux travailleurs de la capitale 
d'entendre les meilleurs œuvres chora- 
les et de participer à leurs exécutions. 

Le groupe de chanteurs est limité à 
80 voix ; il est préparé et dirigé par le 
Dr Harold Darke, organiste de St Mi- 
chel. La chorale donne un festival an- 


DE SAINT-MICHAEL 


nuel en novembre, au cours duquel il 
exécute des œuvres comme la « Pas- 
sion selon St Jean » et l’« Oratorio de 
Noël » de Bach. Il donne également des 
auditions de musique contemporaine- 
deux d’entre elles ont été radiodiffu- 
sées. Le Dr. V. Williams est le président 
des chanteurs de St Michel ; l’une des 
vices-présidences est occupée par le 
Révérend J. Ellison C. O. V., recteur 
de St Michel à Cornhill. 


L'HARMONIE DE CALLENDER 


On évalue à plus de 5.000 les groupe- 
ments orphéoniques de Grande Breta- 
gne. La composition va de groupements 
complets comprenant 24 exécutants, 
jusqu'aux combinaisons plus rustiques 
qui ne comprennent que 15 ou 16 mu- 
siciens. Leur concours est très deman- 
dé dans tout le pays. Le principal évé- 
nement de la vie de ces orphéons ce 
sont les tournois qui ont lieu tous les 
ans à Bellevue, Manchester, en mai, 
juillet et septembre ; tournois qui abou- 
Lissent au Grand Festival Internatio- 
nal à Alexandra Palace, en septembre. 


En 1938, plus de 200 orchestres rivali- 
sèrent à ce festival qui comprenait des 
représentants de presque tout le pays, 
l'Écosse et le Pays de Galles en avaient 
envoyé plusieurs. 

L'orphéon de Callender (il serait plus 
exact de dire les orphéons, car deux 
groupes réunis collaborareront au fes- 
tival de Londres) est sorti il y a 40 
ans d’un groupement villageois. C’est 
un groupement d'amateurs; tous ses 
membres sont employés à l’usine d’E- 
rith de la Compagnie Callender. 

L'orphéon constitue une section im- 
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portante des activités sociales de la 
compagnie ; Sir T. Callender en est le 
président. 

L’auditoire du groupe comprenait 
principalement au début des passants 
et des badauds, des milliers d’audi- 
teurs l’écoutent maintenant à la radio. 


La première radiodiffusion d’un con- 
cert donné par l’orphéon eut lieu en 
février 1925 ; depuis cette date, plus 
de 200 de ces concerts ont été radiodif- 
fusés. M. Tom Morgan remplit le rôle 
de Directeur musical du groupement 
depuis 1913. 
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La « Musique pour le feu d'artifice royal » 
de Haendel fut écrite et jouée pour la pre- 
mière fois à l’occasion des Feux d’artifice 
tirés pour célébrer la paix signée à Aix la- 
Chapelle, le 7 octobre 1748. 

Les musiciens comptaient 40 trompettes, 
20 des 


«serpents », un nombre « convenable de fif- 


cors, des hautbois, des bassons, 


res, « 8 timbales et 12 tambours », au sur- 
plus une centaine de bouches à feu « qui de- 
vaient partir une à une pendant l'exécution». 

La «Machine » d’où devaient partir les 
feux d’artifices consistait en un temple do- 
144 114, 
flanqué de part et d’autre par une arcade 


rique long de pieds et haut de 


qui terminait le pavillon des ingénieurs. 
L'édifice, dont les plans étaient dûs à Cava- 
liere Servandoni, couvrait un espace de 410 
pieds. Construit en bois, en plâtre et en 
toile, il était agrémenté « d’ornements, de 
dorures, de lustres, fleurs artificielles, inscrip- 
Lions, statues et tableaux allégoriques », ces 
derniers exécutés de telle sorte qu'ils pou- 


vaient être illuminés du dedans. 


Les feux d'artifice furent préparés par 


deux pyrotechniciens italiens venus pour la 
circonstance, Ruggieri et Sarti, travaillant 


sous la direction de Charles Frederick, Con- 
trôleur, et du Capitaine Desaguliers, Chef 
du Laboratoire Royal. Pour le goût d’au- 
jourd’hui, le spectacle eut valu davantage 
par la quantité que par la qualité. Il semble 
que la plus grande partie du programme était 
réservée aux fusées : on en tira 10.650 dont 
500 ne produisirent d’autre effet qu’une 
simple trainée lumineuse. Douze cent « pots 
chandelles 
romaines ! Enfin 5000 « pétards » dont le seul 
effet 
Quant au reste du spectacle, sa variété et 


de Brins », appelés aujourd’hui 
était qu'ils éclataient à grand bruit, 
ses dimensions souffriraient mal une com- 
paraison avec un spectacle moderne. 

La date du spectacle était fixée au 27 
avril 1749 ; on commença à 20 h. 30. Peu de 
temps après, l'édifice prit feu et l’incendie 
se propagea rapidement, livrant aux flam- 
mes la plus grande partie de l'aile droite. 
Ie 


perdit son sang-froid, « dégaîna et se précipi- 


tumulte fut si grand que Servandoni 


ta à Ja rencontre de Charles Frederick ». 


On l’arrêta pour le mettre en sûreté jusqu’à 
ce qu'il se fût calmé. 


ALAN BRroOCK. 


L'ACADÉMIE ROYALE DE MUSIQUE 


L'Académie Royale de Musique fut 
fondée en 1822 sous le patronage du 
Roi George IV qui lui accorda une 
Charte Rovale en 1830. Les souverains 
qui lui succédèrent continuèrent à ac- 
corder leur Patronage à l’Académie qui 
compte parmises patrons actuels Leurs 
Majestés le Roi et la Reine d’Angle- 
terre et sa Majesté la Reine Mary. Le 
Président de l’Académie est depuis 
1900 S. A. R. le Duc de Connaught et 
de Strathearn, K. G. 

Les bâtiments de l’Académie, situés 
à Marvlebone Road, furent inaugurés 
en 1912 par SAR: le Duc Arthur 
de Connaught. Ils comprennent une 
Bibliothèque. une salle de conférences 
et le superbe Duke’s Hall, qui peut 
contenir un publie de 700 personnes et 
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un orchestre de 150 exécutants. Ci- 
tons aussi Duke’s Theatre, à la fois 
théâtre et opéra, dont l'équipement 
est des plus modernes. 


L'Académie fit ses débuts avec 20 
étudiants. Aujourd’hui le corps en- 


seignant compte à lui seul 140 mem- 
bres. Bien des postes éminents du mon- 
de musical reviennent à ses anciens 
élèves et les directeurs qui s’y sont 
succédés sont fameux dans le monde : 
Dr WillamaCrotch (ls) Mr AC 
priani Potter (1832), Mr Charles Lucas 
(1859), Sir William Sterndale Bennett 
(1866), Sir George Mac Farren (1875), 
Sir Alexander C. Mackenzie (1888), 
Sir John B. Mc Ewen (1924) et le di- 
recteur actuel, Dr Stanley Mar chant 
(1936). 
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LE COLLÈGE ROYAL DE MUSIQUE 


Le Collège Royal de Musique fut 
fondé sur la demande du Roi Edouard 
VII, qui (comme Prince de Galles) fut 
son premier président et inaugura les 
premiers bâtiments (près d'Albert Hall) 
en 1883. Le Collège eut sa Charte Roya- 
le, le 23 Mai de la même année. 

Les buts du Collège comprennent 
l’encouragement de l’art musical (le 
collège délivre des diplômes et des 
certificats d'aptitude aux élèves qui se 
sont soumis à ses épreuves) et aussi 
l'inspection du niveau de l’éducation 
musicale et des méthodes aptes à le 
relever, dans toutes les écoles du Royau- 
menton 

Actuellement les bâtiments de Prin- 


ce Consort Road comprennent une salle 
de concert (contenance 900 auditeurs) 
le Parry Theatre (contenance 550 au- 
diteurs) admirablement équipé pour la 
mise en scène de grands opéras ; une 
grande et précieuse Bibliothèque, et le 
Donaldson Museum d’instruments de 
musique ancienne. Au premier direc- 
teur du Collège, Sir George Grive, suc- 
cédèrent Sir Hubert Parry et Sir Hugh 
P Allen. Le directeur actuel est Dr 
George Dyson. Le Collège est placé 
sous le Patronage Roval de leurs Ma- 
jestés le Roi et la Reine d'Angleterre, 
de sa Majesté la Reine Mary. Son 
Président est le Duc de Kent. 


L’« OLD 


Ce fut la Princesse Charlotte qui en 
posa la première pierre en 1818. Ce fut 
en l’honneur de cette Princesse que le 
Théâtre fut appelé Théâtre Royal Co- 
bourg. Mais après sa mort, la direction 
flatta la nouvelle héritière du trône en 
l’appelant Royal Victoria Hall. 

Le théâtre connut une brève pério- 
de de vogue et de splendeur lorsque les 
porte-flambeaux éclairèrent, de Lower 
Marsh jusqu’à ses portes, la figure de 
la jeune princesse Victoria et de sa 
mère, qu’escortaient noblesse et haute 
bourgeoisie. Kean et Mc Ready y mon- 
taient sur les planches et son rideau de 
verre (il survit encore dans quelques 
miroirs des loges d’artistes) fut un 
miracle de publicité. Puis vint le dé- 
clin : Dickens et Kingsley parlent de 
l’Old Vic comme s'il était devenu une 
fontaine d’iniquités, le repaire d’ivrog- 
nes et de chenapans. 

Tel était l’Old Vic lorsqu'il fut dé- 
couvert par Emma Cons, pionnière 
des réformes sociales qui, en 1888, fit 
appel au publie, obtint des fonds, le 
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VIC » 


racheta, l’incorpora à une Institution 
charitabie qui devait en faire un lieu 
de tempérance où le peuple pourrait 
se divertir « à des prix accessibles aux 
artisans et aux laboureurs ». 

Emma Cons organisa des concerts, 
des conférences à prix modiques, des 
spectacles de variétés soumis à une 
stricte censure. En 1897, sa nièce se 
joignit à elle, améliora la qualité des 
concerts, s’assura la collaboration des 
meilleurs chanteurs de l’époque et ob- 
tint une licence autorisant la représen- 
tation d’opéras. La petite histoire re- 
tiendra son nom comme celui du pre- 
mier Directeur ayant consacré des soi- 
rées entières au cinéma. 

En 1914, à l'heure où éclatait la 
Grande Guerre, elle se promit de faire 
de l’Old Vic quelque chose d’universel- 
lement célèbre : elle fonda une troupe 
shakespearienne. En 1923, le théâtre 
battait un record (qu'il à maintenu) : 
il avait monté les trente six pièces du 
Premier Folio. — En outre, on avait 
donné bien d’autres pièces classiques 


Lo ss dm ds ns 1 1 1 St Se 1 Sn D D DS St nt St St PS DS Sms 


7 


r* ES St 1 1 À 1 dd 11 4 ed 4 ed 8 5 8e 6 8 1 3 1 1 8 1 5 1 5 1 6 EE EE EE 1 ES 6 5 6 1 1 8 1 6 6 6 6 6 6 6 dt 


CT ES ET CT OT CE CE ST CS CS CT CT CT CUS CES CES CUS CUS LS US CS 


et quelques pièces modernes. Jusqu'en 
1931, opéra et drame se partageaient 
l’affiche, et l’on avait fait quelques in- 
cursions dans la production du ballet. 
En 1931, la création du Sadler’s Wells 


$ 


permit de former une compagnie qui 
se consacrerait uniquement à l’opéra 
et au ballet. L’Old Vic se limiterait 
désormais au théâtre et Sadler’s Wells 
à la musique. 


LE SHAKESPEARE MEMORIAL THEATRE A STRATFORD 
UPON AVON 


Le Vieux Shakespeare Memorial Theatre 
vint témoigner pendant plus de cinquante 
ans de l’emprise de William Shakespeare sur 
le cœur et l’esprit du peuple anglais. En 
1926, un incendie le détruisit. Le 23 avril, 
1932 (jour 


Shakespeare, on inaugura le nouveau Shakes- 


anniversaire de la naissance de 


peare Memorial Theatre pour y donner une 
première pièce. La souscription destinée au 
nouveau théâtre atteignit 200.000 livres : 
l'argent afflua de presque tous les pays du 
monde. Présage heureux : le Festival de 
Londres s'ouvrira le 23 avril 1939, le jour 


de l’anniversaire de Shakespeare, et le fes- 
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tival comprend + représentations au théa- 
tre de Stratford. 

Le Festival Shakespeare dure chaque an- 
A peu prés deux cent 


mille personnes viennent ainsi de partout 


née 24 semaines. 
pour assister à la représentation des pièces 
de Shakespeare dans la ville natale du poè- 
te. Au 
les visiteurs venus au Festival de Londres, 
Musée (en- 
à la Galerie de Tableaux et à 
la Bibliothèque attenant au théâtre de 10 
à 1 heure, ou après les matinées du samedi 
(6 et 27 mai). 


E 


plaisir de la pièce, s’ajoutera pour 


l'intérêt qu’ils trouveront au 
trée libre), 


= 


LE THÉATRE EN PLEIN AIR DE REGENTS PARK 


Le Théâtre en Plein Air (Open Air Thea- 
tre) fut fondé en 1933 par Sydney Carroll. 
I1 tint bientôt une place importante dans la 
vie théâtrale de Londres. Il tire son charme 
et son originalité des cadres de Regent’s 
Park. Mais un théâtre fermé est construit 
près des arènes et les spectateurs pourront 
s’y transporter par (le 
transfert d’un endroit à l’autre est prévu et 
ne dure que trois minutes.) 

Le Théâtre en Plein Air tire la plus grande 
partie de son répertoire de l’œuvre de Sha- 

Songe d’une Nuit d'Été 
plus grand succès à cause 


mauvais temps , 


kespeare et le 
demeure 
de son décor de plein air. Cependant d’au- 
tres auteurs ont été joués par la troupe de 
Sydney Carroll, entre autres : Shaw, Bridie, 


son 


Goethe, Aristophane et Milton, choix qui 
témoigne d’un bel éclectisme. Pendant la 
saison de 1938, le répertoire s’élargit encore : 
on donna les Noces de Figaro et Cosi fan 
Tutte 

La compagnie s’est évidemment renou- 
velée d’année en année mais elle n’a jamais 


de Mozart. 


cessé de compter des acteurs intéressants et 
réputés. Citons Violet et Irene Vanbrugh, 
Fay Compton, Gladys Cooper, Phyllis Neil- 
son-Terry, Anna Neagle, Margaretta Scott, 
Jean Forbes-Robertson, Sir Philip Ben Greet, 
Sir Nigel Playfair, John Brinkwater, Ion 
Swinley, Philip Merivale, Leslie French, 
Baliol Holloway, Jack Kawkins. Le metteur 
en scène en chef est Robert Akins. 
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LES CÉLÈBRITÉS DU FESTIVAL 


Voyez une liste de musiciens célèbres et tout de suite le nom de Fritz KREISLER 
vous saute aux yeux. Célébrité si bien méritée et si solidement assise qu’au- 
cuns de ses confrères ne songerait même à la contester! C’est pourquoi nous n’hé- 
sitons pas à le citer ici en premier lieu. 

Le grand violoniste reçut ses premières leçons de son père. Il fit des progrès si 
rapides qu'à l’âge de sept ans il fut reçu 
au Conservatoire de Vienne où il travail- 
le avec Auer et Hellmesberger. A l’âge 
de douze ans, il frappa le monde de 
stupéfaction en remportant le Prix de 
Rome, prouesse sans précédent. Il pour- 
suivit ses études à Paris sous la direc- 
tion de Delibes et Massart et se classa 
parmi les plus brillants élèves du Con- 
servatoire de Paris. 

Ses succès lui valurent une première 
tournée d’enfant prodige en Amérique 
avec Rosenthal. Leur triomphe fut un 
avant-coût de la popularité sans cesse 
grandissante qu’il eut aux États Unis. 
Suivit une interruption dans sa carrière ; 
il étudia la médecine et fit son service 
militaire dans l’armée autrichienne. 


Pendant ces années, il acquit une solide réputation de boxeur-amateur ! 

Il fit sa réapparition en 1899 comme violoniste au cours de tournées en Alle- 
magne et en Amérique, d’abord comme soliste, ensuite comme partenaire du trio 
Hofmann et Gérardy. En 1904 déjà, sa réputation était établie en Angleterre et 
la Société Philharmonique lui décerna la médaille Beethoven. Depuis lors, Kreis- 
ler a parcouru le monde, récoltant partout des succès sans mélange ; il s’inserit 
parmi les rares violonistes dont le nom s’impose avec une égale autorité aux con- 
naisseurs et aux amateurs. 

MvyrA Hess est Londonienne. C’est une de nos artistes les plus célèbres. Elle 
commença son éducation musicale à la Guild Hall School of Music, et se vit plus 
tard décerner une bourse à la Royal Academy of Music où elle travailla sous 
la direction de Tobias Matthay. Elle fit ses débuts à Queen’s Hall à un concert 
d'orchestre dirigé par Sir Thomas Beecham. Son succès fut immédiat. 

Ce fut la préface d’une carrière qui conduisit Myra Hess à l’avant-plan du 
monde musical. En Grande Bretagne, elle a fait plusieurs tournées ; elle a partici- 
pé à tous les festivals les plus importants, apparaissant, sur l’estrade de la London 
Symphony, de la B. B. C., de la Philharmonique et des concerts Hallé, sous la 
direction de Sir Thomas Beecham, de Sir Henry Wood, de Sir Adrian Boult et de 
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Sir Hamilton Harty. Sur le continent et en Amérique, elle a joué aux concerts 
Colonne, Pasdeloup, au Concertgebouw, à la Philharmonie de New- York, aux 
concerts symphoniques de Philadelphie et de Boston, aux concerts de San Fran- 
cisco, sous la direction de Bruno Walter, Mengelberg, Serge Koussewitsky, Ga- 
brilowitsch et Stock. Sur le continent, plusieurs de ses concerts furent donnés 
sous les auspices du British Council et seize tournées successives au Canada et 
aux États-Unis, témoignent de son immense popularité au delà de l'Atlantique. 

En 1936, Myra Hess se vit accorder par le Roi Georges V, le ruban de Comman- 
deur de l'Ordre du British Empire, distinction qui n'avait jamais été conférée à 
un virtuose. 


Le Nouveau Quatuor Hongrois a été une des révélations des deux dernières 
saisons musicales de Londres. 
Fondé en 1935 seulement, le QuaAruorR — SzZEKELY, MoskowskY, KoORoMzAY et 


PaLoTAI — s’est acquis des admirateurs par millions, car s’il a fait des tournées 
dans la plupart des pays d'Europe, son renom s’est étendu rapidement parmi les 
amateurs de Radio. Le Quatuor a participé aux Festivals de Prague, de Barcelone, 
de Venise et de Paris ; il a remporté un succès éclatant au récent Festival Sibelius, 
dirigé par Sir Thomas Beecham. Il est certain que le prochain Festival de Londres 
vaudra à ces admirables musiciens un nouveau triomphe. 


ETHEL BARTLETT et RAE ROBERTSON occupent une place spéciale dans la vie 
musicale. Nous avons connu d’autres pianistes qui se sont consacrés à la musique 
pour deux pianos, mais il serait malaisé de citer un autre « duo » inspiré par une 
musicalité aussi sûre, alliée à un charme d’interprétation aussi grand. Leur en- 
tente musicale est si intime que le mot « ensemble » cesse d’être adéquat... l’on 
dirait d’un pianiste. à quatre mains. Les deux artistes se rencontrèrent à la 
Royal Academy de Londres où ils travaillèrent sous la direction de Tobias Ma- 
tthay et d’autres maîtres. Ils s’épouseront dès leurs études terminées. C’est en 
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1905, qu'ils donnèrent leur premier récital ; ce fut le triomphe. Ils furent les pre- 
miers artistes Britanniques qui se consacrèrent à la musique pour deux pianos et 
ils se sont fait une réputation brillante dans leur pays, en Europe et en Amérique. 

Le domaine de la littérature pour deux pianos s’est élargi dans une grande 
mesure grâce à la popularité de ces deux artistes qui ne se sont pas contentés de 
proposer au public des chefs-d'œuvres inconnus du répertoire classique mais en- 
core des œuvres modernes. Bien des pièces modernes furent spécialement écri- 
tes pour Ethel Bartlett et Rae Robertson, et parmi elles, les trois pièces que 
leur dédia Arnold Bax. 


Le GRILLER STRING Quartet a conquis le public dans l’espace de quelques an- 
nées. Les artistes qui le composent, Sydney Griller, Jack O’Brien, Philip Burton 
et Colin Hampton se rencontrèrent lorsqu'ils étaient étudiants à la Royal Acade- 
my of Music. Lionel Tertis, le fameux altiste, qui dirigeait alors la classe d’en- 


semble de l'Académie, les réunit pour la première fois, et depuis lors ces artistes 
n’ont pas cessé leur travail en commun, refusant de se produire comme solistes, 
si tentantes que soient les offres qui leur parvenaient. Lorsqu'il quitta l’Académie, 
le Griller Quartet se vit adopter immédiatement par Londres et la province. Depuis 
lors il s’est produit dans presque tous les centres musicaux de Grande Bretagne. 

Son répertoire classique est riche mais le quatuor s’est adonné à la tâche de 
faire connaître aussi la littérature musicale moderne. Reconnaissant le succès 
extraordinaire que le Quatuor avait apporté à ses œuvres, Arnold Bax leur dédia 
un quatuor dont le groupe donna la première exécution. 

WiznHeLM BACkHAUS promettait déjà comme pianiste à l’âge de quatre ans, 
âge bien tendre même lorsqu'il s’agit d’un enfant prodige! A dix ans, Backhaus 
entrait au Conservatoire de Leipzig pour y étudier sous le direction de Reckendorf. 
Cinq ans plus tard, il devenait élève d’Eugen d'Albert à Frankfort. À l’âge de 
seize ans, son répertoire comprenait déjà plus de 300 morceaux. 
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Backhaus fit son apparition en Angleterre il y a plus de trente ans avec la Patti 
au Royal Albert Hall. Le temps ne fit que confirmer l'impression profonde qu’il 
produisit sur son auditoire à ce concert et à ceux qui suivirent. En 1905, le pia- 
niste fut nommé professeur principal au Collège Royal de Musique à Manchester. 
Il donna aussi de temps à autre des cours d’été au Sondershausen Conservatorium. 

Les tournées de Backhaus l’ont conduit dans le monde entier. Il s’est produit 
au Canada, aux États-Unis, en Amérique du Sud, en Australie, en Nouvelle Zé- 
lande, en Chine et au Japon et dans tous les pays d'Europe. Parmi les orchestres 
qui l’ont accompagné, citons : le London Symphony, le B.B.C. Symphony, lOr- 
chestre Hallé, le New- York Symphony, le Boston Symphony, le Philadelphia 
Symphony, la Philharmonique de Berlin et celle de Vienne, le Concertgebouw. 


Le LENER STRING QUARTET est un des plus célèbres du monde. Il vit son ori- 
gine à la fameuse École Supérieure de Musique de Budapest, il y a douze ans, 
lorsque le jeune Hongrois, Jeno Lener forma un ensemble avec trois autres élèves 
de l’école, Smilovitz, Roth et Hartman : il ne s'agissait de rien moins que de fon- 
der un quatuor qui Jouerait avec un maximum de perfection. Ils firent leurs dé- 


buts à Budapest mais, très vite, le renom de leur talent gagna l’Angleterre,l Italie, 
l’Europe méridionale, l'Europe occidentale et l'Amérique. Lors du centenaire de 
Beethoven en 1927, le quatuor Lener joua à Londres tous les quatuors de Beetho- 
ven ; cette série de concerts eut lieu au Queen's Hall. Ensuite, ils enregistrèrent 
ces quatuors dont les disques sont conservés à Bonn, ville d’origine de Beethoven. 

Le quatuor Lener fit ses débuts en Amérique à Carnegie Hall, New- York, en 
novembre 1929. II conquit immédiatement la faveur du public et des critiques. 
Sa popularité ne faiblit Jamais de telle sorte qu’il se range maintenant parmi 
les premiers dans la vie musicale américaine aussi bien qu’en Europe. 


Les talents de violoniste d’Apozr Buscx suffiraient certes à expliquer sa ré- 


putation. Mais Adolf Busch est au surplus l'animateur du quatuor Busch et 
compositeur distingué. 
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Ses récitals de sonates l’associent à Rudolf Serkin, le grand pianiste viennois, 
qui collabore avec le quatuor Busch dans l’exécution des quintettes avec clavier. 

ADoLr Busca est né à Siegen, Westphalie. C’est son père, le célèbre luthier, qui 
l'initia à l’art du violon. Plus tard, le jeune Busch étudia sous la direction d’An- 
ders Duisberg et Bram Eldering; enfin, il travailla au Conservatoire de Co- 
logne et avec Hugo Gruters à Bonn. Après nombre de tournées éclatantes, il succé- 
da à Henri Marteau comme premier professeur de violon à l’École Supérieure de 
Musique de Berlin — poste occupé jadis par Joachim. 

En novembre 1932, Busch remporta un succès immédiat lorsqu'il apparut au 
Queen's Hall de Londres pour y jouer le concerto de Beethoven avec l'orchestre 
symphonique de la B. B. C. La même œuvre fut jouée lorsqu'il fit ses débuts en 
Amérique avec l'Orchestre Philharmonique de New- York, sous la direction de 
Toscanini. Depuis cette époque, la réputation d’Adolf Busch est solidement éta- 
blie parmi toutes les sociétés d'orchestre et de musique de chambre en Europe 
et aux États-Unis. 


BENNO Moiseiwrrscx est l’un des pianistes d’aujourd’hui qui valent à la fois 
par leur sérieux et leur brio. Il naquit à Odessa, sur la côte russe de la Mer Noire 
et travailla d’abord à l’Académie Impériale de Musique où à l’âge de neuf ans il 
se vit décerner le prix Rubinstein. Plus tard, il se rendit à Vienne pour y travailler 
sous la direction de Leschetizky. 

Moiseiwitsch fit ses débuts au Queen’s Hall de Londres en novembre 1909. Évé- 
nement qui devait ouvrir une longue série de triomphes dans l'opinion publique 
et la critique ! À côté de ses nombreux récitals, il devait apparaître souvent dans 
d'importants concerts symphoniques à Londres et en province sous la direction 
de Sir Henry Wood, Nikisch, Sir Edward Elgar, Sir Thomas Beecham, Safonoff, 
Sir Landon Ronald, Mengelberg, Furtwängler, Sir Hamilton Harty, etc... 

Moiseiwitsch est bien connu en Amérique ; ses tournées lui ont valu les plus 
grands succès au Canada, en Australie, en Nouvelle Zélande, en Amérique du 
Sud, en Afrique du Sud, dans le Far-Est et dans presque tous les pays d'Europe. 

Mentionnons aussi le nom de beaucoup d'artistes distingués qui se feront en- 
tendre pendant le festival et dont nous ne pouvons parler, faute de place. 

I] nous est impossible de citer tous les artistes qui chanteront pendant le festi- 
val à Covent Garden, à Sadler’s Wells ou à Glyndebourne. Il suffira de rappeler 
que la distinction particulière dont ils jouissent comme collaborateurs de leurs 
théâtres respectifs, garantit suffisamment leurs qualités d'artistes. 

En ce qui concerne la Missa Solemnis de Beethoven sous la direction de Tos- 
canini, on croit que deux des quatre grands artistes qui, en 1958, chantérent dans 
le Requiem de Verdi seront réengagés. Citons : Kerstin Thorborg, contralto bien 
connue de tous les habitués de l'Opéra Royal, et Moscona, la célèbre basse ita- 
lienne. Le ténor de la Messe sera Koloman von Patacky dont les enregistrements 
sont connus déjà et qui apportera avec lui l'éclat enviable de sa réputation dans 
les principaux opéras d'Europe. Le soprano qui s’ajoutera à ces trois artistes 
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éminents n’est pas encore Connu, mais, n’en doutons pas, il sera le digne parte- 
naire de ces trois chanteurs de premier ordre. 

Sous le titre pittoresque de Ayres and Ale, un concert offrira l’occasion d’en- 
tendre John Goss, le célèbre chansonnier, spécialement connu depuis quelques 
années pour ses programmes de chansons populaires et de chansons de marins 
qu'il présente en collaboration avec les London Singers. C’est un programme 
de ce genre que John Goss offrira à nos visiteurs le 9 mai. 

Citons parmi les solistes des concerts avec chœurs du festival: Isabel Baïllie, 
Elsie Suddaby, Mary Jarred, Gladys Ripley, Parry Jones, Heddle Nash, Steuart 
Wilson, Harold Williams, Norman Walker and William Parsons, liste très repré- 
sentative des plus grandes traditions du monde musical de Londres. D’autres 
noms viendront s'ajouter à ceux-ci par la suite — nous ne HAS ici que les 
noms des artistes définitivement engagés pour le festival. 

Cet article que nous avons commencé sous le signe d’un grand violoniste se 
termina aussi par quelques mots à propos d’un autre violoniste. 

Josef Szi1GETI naquit en Hongrie, terre natale des maîtres du violon.Il travailla 
sous la direction de Jeno Hubay et fit ses débuts à Budapest à l’âge de treize 
ans. Il se produisit alors à Berlin et à Dresde et un an plus tard, faisait ses débuts 
à Londres, au Queen’s Hall. Son succès fut si grand qu’il resta en Angleterre pen- 
dant sept ans, faisant des tournées en province avec Busoni et Backhaus, et se 
produisant sans cesse devant le public de Londres. 

L'Amérique ne connut pas Szigeti avant 1925. Mais depuis lors il y retourne 
chaque année et en 1931 et 32, ses tournées au Japon furent triomphales. 

Szigeti est l’interprête inégalé des classiques, mais il n’est pas moins grand en 
musique moderne. C’est l’interprête de Busoni, Prokofieff, Bloch, Bartok et Ca- 
sella. De nombreux compositeurs ont écrit pour lui et parmi eux, Sir Hamilton 
Harty qui lui a dédié son concerto pour violon. 

Szigeti est chevalier de la Légion d'Honneur et Grand Officier de l'Ordre du 
Mérite Hongrois. CMWE 


LES SITES CÉLÈBRES DU FESTIVAL 


Peut-être l'endroit où l’on exécute de la bonne musique n’importe-t-il pas au- 
tant que la manière dont on la joue ; et cependant n’y accorde-t-on pas souvent 
trop peu d'importance? Certaines traditions ont consacré des lieux où l’on écou- 
tera plus volontiers un genre de musique qu'un autre — Queen's Hall appelle le 
concert symphonique et l'Albert Hall, de larges groupes vocaux, par exemple. 

Cependant la musique d’un caractère plus intime ne s’accomode pas aisément 
de la banalité du cadre. Elle demande une « atmosphère » plus affiné pour con- 
vaincre un auditoire de tout son charme. Le comité du festival a compris cette 
nécessité. Il n’a négligé aucun effort pour donner à ses concerts et à ses récitals 
un cadre d’une qualité inusitée. 
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Avec la permission du Roi, un concert de musique du xvrre et du xvrr1e siècles 
se tiendra dans le Grand Hall du Palais Royal à Hampton Court. Ce palais fut 
construit par le Cardinal Wolsey et fut offert par lui à son maître Henry VIII. 
Dans ces murs, où Anne Boleyn passa sa lune de miel, mourut Jane Seymour. 
Edouard VI y vint au monde. Ici même, Shakespeare apparut en personne en 


compagnie de ses acteurs, devant Élizabeth ou Jacques Ier. Charles I y vécut 
heureux avec sa femme et ses enfants ; c’est ici aussi qu'il devait être prisonnier 
plus tard. Voici le parc où trébucha contre une taupinière le cheval de William TTL, 
tuant son royal cavalier et lançant à son insu la formule du toast jacobin «aux 
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sires de velours noirs ». C’est dans cette enceinte que la Reine Anne donna nais- 
sance au Duc de Gloucester, condamné à partager la mort infortunée des autres 
enfants de la Reine. À chaque pas, l'architecture que nous a léguée la passionnante 
histoire de l'Angleterre vient ajouter le charme de ses évocations à celui de la 
musique elle-même. On n'aurait pu choisir cadre plus adéquat pour l’audition 
d’un quatuor à cordes et de huit chanteurs interprétant des madrigaux. 

L'histoire nous montre combien intimement le sort de la musique et de la 
peinture furent liées l’un à l’autre. Combien de peintres ont pris pour sujets 
la musique! L'idée de donner certains concerts du Festival dans une galerie 
de tableaux est donc particulièrement heureuse. Des concerts de musique de 
chambre auront lieu à la Burlington Gallery — dans les salles où se tiennent d’ha- 
bitude les expositions de la Royal Academy ; à la National Gallery et à Hertford 
House où sont conservés les joyaux de la collection Wallace. 

S'il est vrai que la musique de chambre s’accorde aux lumières douces d’un 
cadre délicat, les cuivres, eux — si profondément nationaux — ont un timbre 
assez robuste pour braver le soleil et le grand air. Un admirable programme de mu- 
sique pour cuivres a été conçu pour être joué en plein air à HAMPSTEAD HEATH, 
non loin du noble manoir de Ken Wood. Cet édifice appartint pendant de longues 
générations au comte de Mansfield et fut récemment offert à l’État par feu le 
comte de Iveagh. Au crépuscule, on organisera un feu d’artifice qui sera précédé 
par l'exécution de la Music for the Royal Fireworks, de Haendel. 

Citons encore parmi les endroits célèbres où se tiendra le festival plusieurs 
grandes églises de Londres : l’'ABBAYE DE WESTMINSTER avec les tombeaux his- 
toriques des rois, des reines, des grands capitaines, des hommes d’État et des 
poètes de l'Angleterre, où aura lieu la cérémonie d’ouverture ; la cathédrale Saint 
Paul, chef d'œuvre de Sir Christopher Wren, où sera donné un récital de musique 
religieuse ; la cathédrale de Westminster, la cathédrale de Southwark et Temple 
Church, où l’on organisera des services spéciaux. En dehors de Londres, citons 
aussi la cathédrale de Canterbury, la chapelle Saint Georges à Windsor, dans les 
décors desquelles l’on pourra entendre le dimanche matin des services musicaux 
spéciaux. 

Mais aucune visite de l’Angleterre ne serait complète si elle ne comprenait 
aussi les grandes universités d'Oxford et de Cambridge et la ville célèbre de 
Stratford-upon-Avon où naquit Shakespeare. Toutes ces localités sont facilement 
accessibles de Londres, toutes jouent un rôle dans le festival. Deux dimanches se- 
ront consacrés à la musique dans les bâtiments historiques des collèges universi- 
taires, et le Shakespeare Memorial Theatre à Stratford donnera, à l’occasion du 
festival, des représentations de Shakespeare. Afin de terminer sur une note mo- 
derne, citons le plus récent en date parmi les bâtiments où se tiendra le festival : 
BROADCASTING House, universellement réputée, que tous les visiteurs voudront 
voir. C’est ici que l’on diffusera le soir du dimanche 28 mai 1939, un dernier 
Service où l’Archevêque de Canterbury prendra la parole. CH Ve 
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LONDON MUSIC FESTIVAL 


HORAIRE ET PROGRAMME DES FÊTES 


1. Service d'ouverture, \Wesiminsier Abbey 
0 a.m. Dim. 23 Avr. 
2. Beecham & L.P. AT Queens Hall 
5 p.m. Dim. 23 Avr. 
3. Walter & L. s.0 Que s Hall 
9 p.m. Lundi 24 Avr. 
4, Lener Quartet, ee s Hall 
p.m. Mardi 25 Avr. 
5. Représentation classique Old Vic 
8.00 p.m. Mardi 25 Avr. 
6. Beecham, Kreisler & L.P.O., Albert Hall 
8.15 p.m. Mercr. 26 Avr. 
7. Lener Quartet, Queen’s Hall 
8.30 p.m. Jeudi 27 Avr. 
8. Wood & L.P.0., Queen’s Hall 
8.1 15 p.m. Vendr. 28 Avr. 
9. Ballet, Sadler’s Wells 
2. 30 p.m. Sam. 29 Avr. 
10. Chorale Bach, Queen’s Hall 


8.00 p.m. Sam. 29 Avr. 
11a.Visite de Cambridge 
Dim. 30 Avr. 
11b.Collins & L.M.O. 
3.15 p.m. Dim. 30 Avr. 
12. Opera, Covent Garden 
Lundi 1 Mai 
13. Boyd Neel, etc., Queer s Hall 
8.30 p.m. Mardi 2 Mai 


14. Toscanini & B.B.C., Queen's Hall 


8.15 p.m. Mercr. 3 Mai 
15. Ballet, Sadler’s Wells. 
8.15 p.m. Jeudi 4 Mai 


16. Concert, Gerontius, A lbert Hall 
8.15 p.m. Vendr. 5 Mai 
17a.Concert pour enfants, Central Hall 
11.00 a.m. Sam. 6 Mai 
17b.Gala Shakespeare Siratjord-upon-Avon 
2.30 p.m. Sam. 6 Mai 
18. Gala Shakespeare, Séraijord-upon-Avon 


p.m. Sam 6 Mai 
19a. Visite d'Oxford 
Dim. 7 Mai 
19b.Boult & B.B.C., Queen's Hall 
3.00 p.m. Dim. 7 Mai 


20. Toscanini & B.B.C., Queen’s Hall 
8.15 p.m. Lundi 8 Mai 

21. Ayres and Ale, Prince’s Galleries 
9 Mai 


8.30 p.m. Mardi 
22a. Grilier Quartet, National Gallery 
11 Mai 
22b. Opera, Covent Garden 
Jeudi 11 Mai 
28. Visite de R.A.M. 


8.30 p.m. Jeudi 
2.80 p.m. Vendr, 12 Mai 


244% Toscanini & B.B. Ce ‘Queen’s Hall 
8.15 p.m. Vendr. 12 Mai 
25. Opera & Ballet, Sadier’s Wells 
8.00 p.m. Sam. 13 Mai 
26. Visite de Canterbury 
Dim. 14 Mai 


27. Nouveau Quatuor Hongrois, Burlington 
House 8.30 p.m. Lundi 15 Mai 
28a.Festival de musique religieuse A {bert 
Hall 7.00 p.m. Mardi 16 Mai 

28b.Opera, Covent Garden 
Mardi 16 Mai 


. Toscanini & B.B.C., Queen’s Hall 
815 p.m. Mercr. 17 Mai 
. Nouveau Quatuor Hongrois Hertford 
House 8.30 p.m. Jeudi 18 Mai 
. Visite de R.C.M. 
2.30 p.m. Vendr. 19 Mai 
32. Griller Q’tet & B.B.C. Singers, Hampton 
Court 7.30 p.m. Vendr. 19 Mai 
. Ernest Read & L.J.0., Myÿra Hess, 
Queens’ Hall 3.00 p.m. Sam. 20 Mai 
. Concert pr. cuivres et Feu d’Artifice 
Ken Wood 7.30 p.m. Sam. 20 Mai 
35a. Visite de Windsor 
Dim. 21 Mai 


35b.Boult & B.B.C., Queen's Hall 
3.00 p.m. Dim. 21 Mai 
36a.St. Michael’s Singers 
6.00 p.m. Lundi 22 Mai 
36b.Toscanini & B.B.C., Queens’ Hall 
815 p.m. Lundi 22 Mai 
37. Musique religieuse, Sé. Paul’s 
6.00 p.m. Mardi 23 Mai 
38. Opera, Covent Garden 
Mardi 23 Mai 
39a.Concert, Makower, London Museum 
.30 p.m. Mercr. 24 Mai 
39b.Gala Shakespeare, Open-Air Theatre 
8.15 p.m. Mercr. 24 Mai 
40. Boyd Neel & sages Hertford House 
0 p.m. Jeudi 25 Mai 
41. Toscanini & B. . a. Queen’s Hall 
8.15 p.m. Vendr. 26 Mai 
. Gala Shakespeare, Siratford-upon-Avon 
2.30 p.m. Sam. 27 Mai 


43. Gala Shake pere Stratford-upon-Avon 
8.00 p.m. Sam. 27 Mai 

44, Toscanini & B.B.C., Queen's Hall 
3.00 p.m. Dim. 28 Mai 
45, Noces de PACA HAS 
15 p.m. Jeudi 1 Juin 
ô 


p.m. Vendr. 2 Juin 


46. Macbeth” (Verdi), c Glyndebourne 
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1. Abbaye de Westminster 
Dimanche 23 avril 1939 à 10.30 a.m. 
SERVICE D'OUVERTURE 
Prédicateur : AT SN ÊQUE 


2. Queen’s Hall, Langham Place, W. 1 
Dimanche 23 avril 1939, à 3.15 p.m. 
SOCIÉTÉ ROYALE PHILHARMONIQUE 
Mozart Symphonie No. 35 en ré 
majeur Haffner), K 385 
Symphonie No. 6 en ut ma- 
jeur 
DELIUusS Paris 
TcaarkovsKky Fantaisie ouverture : Ro- 
meo et Juliette. 
Orchestre Philharmonique de Londres 
sous la direction de 
SIR THOMAS BEECHAM, Bart. 
Prix des places : 10/—, 7/6, 5/—, 3/6 


3. Queen’s Hall, Langham Place, W. 1 
Lundi 24 Avril, 1939, à 8.15 p.m. 
MENDgzssoHnN Ouverture : Songe d’une nuit 
d'été 


SIBELIUS 


Mozart Symphonie en mi b K 543 
BrRAHMsS Symphonie en mi mineur 
Orchestre symphonique de Londres 
Sous la direction de BRUNO WALTER 
Prix des places : 10/—, 7/6, 6/—, 4]— 


4. Q Gus s Hall, Langham Place, W. 1 
Mardi, 25 avril, 1939, à 3 p.m 
MozaRT Quartet en si bémol (La 
Chasse K 458) 
MozaArT Divertimento en ré majeur 
pour cordes et 2 cors (K 334) 
MozaART Quatuor en ut majeur K 465 
QUATUOR LENER 
Cors : AUBREY BRAIN, DENNIS BRAIN 
Prix des places : 12/—, 8/6, 5—, 2/6. 
5. Old Vie, Waterloo Road, S. E. 1 
Mardi 25 avril, 1939, à 8 p.m 
Soirée classique par la troupe de l’Old 


Vic 
Prix des Places : 716, 4/6, 3/6, 2/6. 
6. Royal Albert Hall, South Kensington; 
S. W. 7 


Mercredi 26 avril, 1939, à 8.15 p.m. 
Bizert Ouverture : Patrie 
BrAHMs (Concerto en ré pour violon 
SmELIUSs Symphonie No.7en ut majeur 
BErLI0Z Ouverture : Carnaval Romain 
REISLER 
Orchestre Philharmonique de Londres 
Sous la direction de 
SIR THOMAS BEECHAM, Bart. 
Prix des Places : 21/—, 15/—, 12/—,8/6, 
6/— 3/6. 


7. Queen's Hal, Langham Place, W. 1 
Jeudi 27 avril, 1939, à 8.30 p.m. 
SCHUBERT Quatuor en ré (La mort 

et la jeune fille). 

Quatuor pour hautbois et 

cordes 

BEETHOVEN Quatuor en ut majeur. Op. 

59, No 5. 

LÉ QUATUOR LENER ET LEON 
GOOSSENS 

Prix des places : 12/—, 8/6, 5/—, 2/6 


Bax 


8. Ronan Hall, Langham Place. W.1: 
Vendredi 28 Avril 1939 à 8.15 p.m 
SOCIÉTÉ ROYALE PHILHARMONIQUE 

Bac Brandebourgeois No 6, en si 
bémol majeur. 
RaAcHMANINOFF Concerto pour piano 
en ut mineur n°2 
DeEgussy Prélude à l’Après-midi d’un 
Faune 
Enigma Variations 
MOISEIWITSCH 
Orchestre Philharmonique de Londres 
ae la direction de SIR HENRY WOOD 
Prix des places : 10/—, 7/6, 5/—, 3/6. 


ELGAR 


9. Sadler’s Wells, HRRHERIENRS, 


SCT 
Samedi 29 Avril 1939 à 2.30 p.m. 
The Rake’s Progress 

Ballet de Gavin Gordon d’après Wil- 

liam Hogarth. 

Musique de Gavin Gordon. 

Costumes et Décors de Rex Whistler 

Chorégraphie de Ninette de Valois. 
Horoscope 

Musique de Constant Lambert. 

Costumes et Décors de Sophie Fedo- 

rovitch 

Chorégraphie de Frederick Ashton. 
Les Patineurs 

Musique de Meyerbeer, arrangée par 

Constant Lambert. 
Costumes et Décors de William 
Chappell. 
Chorégraphie de Frederick Ashton. 
Maître de Ballet : Ninette de Valois 
The Sadler’s Wells Orchestra 
Sous la direction de 
CONSTANT LAMBERT 

The Sadler’s Wells Ballet Company 

Prix des places : 7/6, 4/6, 3/6, 2/6 


10. Queen’s Hall, Langham ne W. 1 
Samedi 29 avril, 1939, à 8 p 
Bacx: LA PASSION on ‘Saint 
Jean 
Ezsre SuDDABY MARY JARRED 
STEUART WILSON NORMAN WALKER 
WILLIAM PARSONS 
Chorale Bach 
Boyd Neel String Orchestra 
Jacques Orchestra 
Sous la direction de : 
REGINALD JACQUES 
Prix des Places : 10/—, 7/6, 5/—, 3/6 


11a. Cambridge 

Dimanche 23 Avril, 1939. 

Un service spécial aura lieu ds la cha- 
pelle de King’s College à 6 p. m. Le King's 
College Chapel Choir donnera un Récital 
de Musique Religieuse anglaise de toutes les 
époques sous la direction de Boris Ord, 
Les visiteurs seront également admis aux 
services ordinaires qui ont lieu à 10.30 a.m. 
et 3.30 p.m. 

Pour les moyens de transport voir an- 
nonces à une date ultérieure. 
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11b. The Cambridge Theatre, Great Earl 
Street W.C.2. 
Dimanche 30 avril, 1939, à 3.15 p.m. 
L OND ON THEATRE CONCERTS 
MozarT Symph. en si bémol maj. K319 
MozarT Concerto pour 2 pianos et 
orchestre (en mi bémol majeur) 
HaAvYDN Musique de Ballet 
Haypn Symphonie en si b majeur, N°98 
BETTY HUMBY and WILLIAM GLOCK 
Orchestre Mozart de Londres 
Sous la direction de : 
ANTHONY COLLINS 
Prix des Places : 10/—, 7/6, 5/—, 3/6 


12. The Royal Opera House, 
Covent Garden, W.C.2 
Lundi, 1er Mai, 1939 
Cet opéra ouvrira la série des galas de 
la Saison Internationale de Covent Garden. 
L'heure de la représentation, le titre de 
l’œuvre, le nom des interprêtes et celui du 
chef d’orchestre seront annoncés à une date 
ultérieure. 
Orchestre Philharmonique de Londres 
Prix des Places: 35/—, 30/—, 25/— 
22/6, 15/—, 12/—, 8/6 


13. Queen’s Hall, Langham Place, W. 1: 
Mardi 2 Mai 1939, à 8.30 p.m. 
SOCIÉTÉ ROYALE PHILHARMONIQUE 


ruques et grimages de E. McKnight. 
Kauffer exécutées par Doria Paston. 
Chorégraphie de Ninette de Valois. 


Façade 


Adaptation musicale des poèmes d’Édith 
Sitwell. Musique de William Walton. 
Costumes et Décors de John Armstrong. 
Chorégraphie de Frederick Ashton. 
Maître de Ballet : Ninette de Valois 
Le ballet de Sadler’s Wells 
L’orchestre de Sadler’s Wells 


Sous la direction de 


CONSTANT LAMBERT 
Prix des places : 7/6, 4/6, 3/6, 2/6 


16. The Royal Albert Hall, 


South Kensington, S.W.7 
Vendredi 5 Mai 1939, à 8.15 p.rm. 

ROYAL CHORAL SOCIETY 
ELGAR (arrangement) Hymne National 
ELGAR Serenade pour cordes. 
ELcar Le rêve de Gerontius. 
GzADYs RiPLey HEDDLE NAsH HAROLD 

WILLIAMS 
The Royal Choral Society 

The Bradford Festival Choral Society 
The Croydon Philharmonic Society 
The Huddersfield Choral Society 
The London Symphonie Orchestra 
Sous la direction de 

DR. MALCOLM SARGENT 
Prix des places : 10/6, 7/6, 5/—, 3/6 


HANDEL Concerto Grosso en la 
majeur Op. 6, No. 11. 
W. FRIEDMANN Bacx Concerto pour 2 Pia- 
nos et cordes. 
SCHÔÜNBERG Verklärte Nacht 
Huco Anson Concerto pour 2 Pianos 
et cordes 
ETHEL BARTLETT AND 
RAE ROBERTSON 
The Boyd Neel String Orchestra 
Sous la direction de BOYD NEEL 
Prix des places : 10/—, 7/6, 5/—, 3/6 


14. Queen’s Hall, Langham Place, W. 1 
Mercredi, 3 Mai 1939, à 8.15 pan: 
BRITISH BROADCASTIN 

CORPORATION 
BrEetTaoveEN Ouverture d’Egmont 
BeETHovEN Symphonie N°1 en ut majeur 
BEETHOVEN Ouverture de Promethée 
BEETHOVEN Symphonie No. 2 en ré ma- 
jeur 


17a. 


Queen’s Hall, Langham Place, W.r 
Samedi 6 mai 1939, à 11 a.m. 
CONCERT ROBERT MAYER 
POUR ENFANTS 
PurceLL (1659-95) 
Trumpet Voluntary pour orgue 
(arr. Henry J. Wood) Trombones et 
batteries. 
VAUGHAN WiLLrAMS (né en 1872) 
Ouverture, Les Guépes 
HanDEL (1685-1759) 

Allegro de la Water Music 
ELcar (1857-1934) Nursery Suite 
Dezrvs (1862-1934) Prélude à Zrmelin 

La Calinda de Koanga 
Hozsr (1874-1934) « Jupiter » (Les Pla- 
- nètes) 
Orchestre Symphonique de Londres 
Sous la direction de 
DR. MALCOLM SARGENT 
Prix des Places : 2/—, 1/— 


The B.B.C. Symphony Orchestra 
Sous la direction de 
ARTURO TOSCANINI v 
Prix des rs 25/—, 17/6, 12/6, 9/—, 


, 


15. Sadler’s Wells, Rosebery Avenue, E.C.r 
Mardi 4 mai 1939, 8.15 p.m. 

À Wedding Bouquet 
Musique de Lord Berners. Paroles de 
Gertrude Stein. Costumes et Décors de 
Lord Berners, réalisés sous la direction 
de William Chappell. Chorégraphie de 
Frederick Ashton. 

Checkmate x 
Musique de Arthur Bliss. Costumes et 
Décors de E. McKnight Kauffer. Per- 
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17b. 


Shakespeare Memorial Theatre, 
Stratford-upon-Avon 
Samedi 6 Mai 1939 à 2.30 p.m. 
La pièce sera choisie ds le répertoire 
suivant : 
King John 
King Richard the Third 
King Henry The Sixth 
Coriolanus 
Love’s Labour’s Lost 
Twelfth Night 
Antony and Cleopatra 
As You Like It 
Measure for Measure 
Othello 
Much Ado About Nothing 
The Taming of the Shrew 
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Troupe du Shakespeare Memorial 

Theatre, Stratford-upon-Avon. 
Prix des places : 8/6, 7/6, 5/—, 3/, 2/6 
Les moyens de transport seront annoncés 
a une date ultérieure. 


18. Shakespeare Memorial Theatre, 

Stratford-upon-Avon. 

Samedi 6 mai, 1939, 8 p.m. 

La pièce sera choisie parmi celles indi- 

quées au 17b 

Troupe du Shakespeare Memorial 
Théatre. 

Prix des places : 8/6, 7/6, 5]—, 3/—, 2/6 

Les moyens de transport seront annoncés 

à une date ultérieure. 


19a. Oxford. 

Dimanche, 7 mai 1939. 

Le Comité prévoit un concert universi- 
taire au Sheldonian Theatre à 3 p.m. 
sous la direction de Dr. THOMAS 
ARMSTRONG et des services spéciaux 
à Christ Church, à Magdalen et New 
College à 6 p.m. 

Les moyens de transport seront annoncés 

ultérieurement 


19b. Queen’s Hall, Langham Place, W.17 
Dimanche 7 Mai, 1939, à 3 p.m. 
BRITISH BROADCASTING 
CORPORATION 
BEETHOVEN Grande fugue pour cordes 
BEETHOVEN Concerto pour piano n° 3 
en ut mineur 
BEETHOVEN Concerto pour piano n° 5 
en mi b (L'Empereur) 
WILHELM BACKHAUS 
° B.B.C. Symphony Orchestra 
Sous la direction de 
SIR ADRIAN BOULT 
Prix des Places : 10/—, 7/6, 5/— 3!'6 


20. Queen’s Hall, Langham Place, VW. 1 
Lundi 8 Mai 1939, 8.15 p.m. 
BRITISH BROADCASTING 
CORPORATION 
BEETHOVEN Ouverture de Coriolan 
BEETHOVEN Symphonie n° 4 en si b. 
BEETHOVEN Symphonie n° 3, en mi b 
(l’'Héroïque) 
B.B.C. Symphony Orchestra 
Sous la direction de 
ARTURO TOSCANINI 
Prix des places: 25/—, 17/6— 12/6, 
9/—, 7/6, 5]— . 


21. Prince’s Galleries, Piccadilly, W. x 
Mardi 9 Mai, 1939, à 8.30 p.m. 
SOCIÉTÉ ROYALE PHILHAR- 
MONIQUE AYRES AND ALE 
Cette représentation sera, comme son 
titre l’indique, une soirée intime. 
Des rafraîchissements seront servis par 
petites tables pendant les entr’actes. 
Un droit d’entrée de 5/— sera perçu 
et les frais de consommation seront à la 
charge des visiteurs. Au programme des 
chansons populaires et des chansons de 
marins et autre musique légère. 
Joan Goss ET LEs LONDON SINGERS 
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22a; The National Gallery, 
Trafalgar Square, W.C. 
Jeudi, 11 mai 1939, à 8.30 p.m. 
SOCIÉTÉ ROYALE 


PHILHARMONIQUE 
BRAnMS Quintette en si min. pour 
clarinette 


ScHuBerT Octuor en fa majeur. 
GRILLER STRING QUARTET 

FREDERICK THURSTON (Clarinette), 

ARCHIE CAMDEN (Basson), AUBREY 

BRAIN (Cor), Vicror WATSsonN (Contre 
Basse. 

Prix des places : 10/—, 7/6, 5]—, 3/6 

Les places doivent être réservées à 
l’avance 


22b. The Royal Opera House, 
Covent Garden, W.C. 
Jeudi, 11 Mai 1939. 
Cet opéra appartient à la série de Gala 
de la Saison Internationale de Covent 
Garden. L’heure de la représentation, 
le titre de l’œuvre, le nom des inter- 
prêtes et celui du chef d’orchestre 
seront annoncés à une date ultérieure, 
L’orchestre philharmonique de Londres 
Prix des places : 35/— 30/—, 25/—, 
22/6, 15/—, 12/—, 8/6 


23. The Royal Academy of Music. 
York Gate, Marylebone Road, N.W. 1 
Vendredi 12 mai, 1939, à 2.30 p.m. 

Aucun droit d’entrée ne sera perçu. 
Les visiteurs auront accès à la Biblio- 
thèque, le Hall et le Théâtre, et aux 
classes. Ils assisteront également à une 

répétition du Senior Orchestra sous 
la direction de Sir Henry Wood. 


24, Queen’s Hall, Langham Place, W. 1 
Vendredi 12 Mai 1939, à 8.15 p.m. 
BRITISH BROADCASTING 
CORPORATION 
BEETHOVEN Symphonie n° 6 en fa maj. 
(La Pastorale) 
BeETHOVEN Symphonie n° 5 en ut mi- 


neur. 

The B.B.C. Symphony Orchestra 
Sous la direction de 

ARTURO TOSCANINI 
Prix des places : 25/—, 17/6, 12/6, 9/—, 
716— 5/—. 


25. Sadler’s Wells, Rosebery Avenue, E.C.1 
Samedi 13 Mai, 1939, 8 p.m. 
VAUGHAN WizziAMs Ballet Jos 
Le Ballet de Sadler’s Wells. 
L’orchestre de Sadler’s Wells 

Sous la direction de 

CONSTANT LAMBERT 

VAUGHAN WirrAMs. Le Pasteur Hug 

La troupe de Sadler’s Wells. 

L’orchestre de Sadler’s Wells. 
Régisseur : JOHN B. GORDON 
Sous la direction de 

LAWRENCE COLLINGWOOD 

Prix des places :,7/6, 4/6, 3/6, 2/6. 
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6. 


Canterbury 
Dimanche 14 Mai 1939. 

Une audition spéciale sera donnée au 
cours du Service du Soir à la Cathé- 
drale, à 3.30 p.m. Sermon par le Rev. 
J. M. C. Crum, Chanoine de Canter- 
bury. 

Les moyens de transports seront annoncés 
à une date ultérieure. 


[2 
I] 


. The Royal Academy, 


Burlington House, Piccadilly. W. x 
Lundi 15 Mai à 8.30 p.m. 
SOCIÉTÉ ROYALE 


PHILHARMONIQUE 
HAYDN Quatuor en ré majeur 
(L’Alouette) 
BEETHOVEN Quatuor en ut dièze mi- 
neur. Op. 131 
RAVEL Quatuor en fa majeur. 


LE NOUVEAU QUATUOR HONGROIS 


Prix des places : 10/—, 7/6, 5/—, 3/6 
Les places doivent être réservées à l’avan- 
ce. Aucun ticket ne sera vendu à l’entrée 


28a. 


The Royal Albert Hall, 
South Kensington, S. W. 7 
Mardi 16 Mai, 1939, à 7 p.m. 
FESTIVAL DE MUSIQUE 
RELIGIEUSE ANGLAISE. 
Service du Soir 
Hymnes Répons Psaumes 
STANFORD : Magnificat et Nunc Dimit- 
tis en fa. Antiennes. 
Parry : I was glad. Chanté au couron- 
nement de Leurs Majestés Le 
Roi George VI et la Reine Élisa- 
beth : 


CroTCcH : How dear are Thy counsels. 
Peter Pauxps: While organs made 
harmony. 
Boyce : The Lord is King 
Hanpez Let the brigsth Seraphim 
Let their celestial concerts. 
Les chœurs des écoles de musique reli- 
gieuse anglaise. 
Sous la direction de 
SIR SYDNEY NICHOLSON 
Prix des places : 10/—, 7/6—, 5/, 3/6 


28b. 
Mardi 16 mai, 1939. 


The Royal Opera House, 
Covent Garden, W.C.2 


Cette représentation est l’un des galas 
de la Saison Internationale. Le nom de 
l’œuvre, des interprêtes et du chef d’or- 
chestre seront communiqués ultérieu- 
rement. 

Orchestre Philharmonique de Londres 
Prix des places: 35/—, 30/—, 25, 
22/6, 15/—, 12/—, 8 6. 
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Queen’s Hall, Langham Place, W.1 

Mercredi 17 mai 1939, à 8.15 p.m. 

BRITISH BROADCASTING 

CORPORATION 
BEETHOVEN Ouverture de Leonore No. 1 
BEETHOVEN Symphonie No. 8 en fa 
majeur 

BeETaoveN!SymphonieNo. 7 en la 

| majeur 


The B.B.C. Symphony Orchestra 
Sous la direction de : 
ARTURO TOSCANINI 
FRA places : 25/—, 17/6, 12/6, 9/— 
” 


30. Hertford House (The Wallace Collect.) 


BrAnMs Quatuor 


Manchester Square, W. 1 
Jeudi 18 mai 1939, à 8.30 p.m. 
SOCIÉTÉ ROYAL 

PHILHARMONIQUE 

Mozart Quatuor en sol majeur, K387 

BARTOK Quatuor No. 2 en la mineur, 
Op. 17 

en la mineur, Op. 51 


0. 
LE NOUVEAU QUATUOR HONGROIS 


Prix des places: 10/—, 7/6, 5/—, 3/6 
Les places doivent être retenues d’avance. 
Aucun ticket ne sera vendu à l’entrée 


31. 


The Royal College of Music 
Prince Consort Road, South Kensing- 
ton, S.W.7 

Vendredi 19 mai 1939, à 2.30 p.m. 
Les visiteurs seront admis dans la salle 
de concerts, le théâtre et la collection 
Donaldson d’instruments de musique, 
et pourront assister à une répétition 
du premier orchestre sous la direction 
du Dr. Malcolm Sargent. Aucun droit 
d’entrée ne sera perçu. Toutefois les 
billets doivent être pris à l’avance. 


32. 


The Great Hall, 

Hampton Court Palace 

(Par autorisation de S. M. le Roi) 

Vendredi 19 mai 1939, à 7.30 p.m. 

SOCIÉTÉ ROYALE 
PHILHARMONIQUE. 
MADRIGAUX 
BENNETT All creatures now 


Wizgyve Adieu sweet Amarillis 
Morzey Fire, fire 
WARD O divine love 


WegeLres On the plaines fairy trains 
Gissons The Silver Swan 
ByrD Though Amarillis dance in 
green 
Purcezz Chaconne en sol mineur 
HAYDN Sérénade du Quatuor op 3 
n° 5 en fa majeur. 
VAUGHAN WILLIAMS 
Cinq chansons populaires 
The dark-eyed saïlor 
The springtime of the year 
Just as the tide was flowing 
The lover’s ghost 
Wassail song 
Quatuor en ut K 465 (Dison- 
nances) 
Tue GRILLER STRING QUARTET 
Tue B.B.C. SINGER «A» 
Sous la direction de: 
LESLIE WOODGATE 
avec l’autorisation du B.B.C. 
Prix des places: 10/—, 7/6, 5/—, 3/6 
Les places doivent être réservées d,avance, 
Aucun ticket ne sera vendu à l'entrée, 
Les moyens de transport seront annoncés 
à une date ultérieure. 
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33. 


Queen’s Hall Langham Place, W. 1 
Samedi 20 mai 1939, à 3 p.m. 


Bax Ouverture pour une Comédie 
picaresque 
HAYDN Symphonie militaire No. 100, 


en sol majeur. 
ScHUMANN Concerto pour piano en la 
mineur 

Wand of Youth, Suite No. 1 
MYRA HESS 

The London Junior Orchestra 
Sous la direction de ERNEST READ 
Prix des Places : _8/6, 6/—, 4/6, 3/6 


ELGar 


34, 


Hampstead Heath, près de 
Ken Wood, N. W. 
Samedi 20 mai 1939, à 7. 30 p.m. 
Programme choisi parmi les œuvres 
suivantes : 
GRANVILLE BANTOCK : Festival March. 
MozartT Ouverture La flûte enchantée 
K. A. WRIGHT: Irish Merry 
IRELAND A Downland Suite 
SPEAIGHT Menuet, Pomp and Elegance 
HozsrT Deuxième Suite en fa majeur 
A. Woop A Yorshire Rhapsody, 
Barnsle Fair 
Suite, Water Music. 
Overtur in the Olden 
Style 
EpwaArDp GERMAN : Quatre danses, Mer- 


rie England 
(arr. Wood) 
L’harmonie de Callender 
Sous la direction de TOM MORGAN 


HANDEL 
DENIS WRIGHT : 


À 9. 30p.m. l’harmonie jouera la « Musique 
pour Feux d’Artifices » de Händel, Suivra. 
L 


E FEU D’ARTIFICE. 
monté par 


Messrs. C.T. Brock et Co’s. « Crystal Palace 


Fireworks Ltd. 
Au programme : 
La fleur de Soleil. 
Les Tourniquets géants 
Les moulinets. 
The daring young man on the Flying 
trapeze. 
La Cascade étrange. 
La Pyramide des fontaines tournan- 
tes 
Trois tourbillons. 
La pirouette 
Les deux coqs de bataille 
La colonnade d’émeraude. 
Grand Spectacle Lumineux. 
On montera une reproduction lumi- 
neuse de la Machine à Feux d’Artifices 
montée à Green Park en 1749 : fusées, 
fontaines lumineuses Tourniquets, etc. 
et enfin une farandole de fusées. 


Portraits de LEURS MAJESTÉS LE Ror 


GEORGES ET LA REINE ÉLIZABETH 


Iluminations en toutes couleurs, fusées, 
obus lumineux, Chandelles romaines, pé- 


tards, gerbes. 
Entrée libre. Des sièges seront mis à la 
disposition du public à des prix modé- 
rès. 
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352. Windsor. 


Dimanche 21 mai 1939. 
Un Service Musical Spécial aura lieu 


à la Chapelle Saint. Georges à 3. p.m. 
sous la direction de Dr. William Harris. 
Les moyens de transport à la disposition 
du public seront annoncés à une date 
ultérieure. 


85b. Queen’s Hall, Langham Place, W.7r 


Dimanche, 21 mai 1939, à 3 p.m. 
BritTisH BROADCASTING CORPORATION 
BEETHovEN Ouverture de Leonard N°2 
BEETHOVEN Concerto in ré maj. pour 
violon. 
BEE=TROVEN Concerto No. 4 pour piano 
en sol majeur. 
ADOLF BUSCH SOLOMON 
The B.B.C. Symphony Orchestra 
Sous la direction de : 
R ADRIAN BOULT 
Prix des places : 10/—, 7/6, 5/—, 3/6 


36a, St. Michael’s Church, Cornhill, E.C.3 


Lundi 22 Mai 1939, à 6 p.m. 
A CAPELLA MOTETS ET 
SOLI POUR ORGUE. 
Magnificat from the Great 
Service. 
PurcEezz Benedicite 
VAUGHAN WizziAMs : Trois Préludes 
sur un hymne Gallois Airs : 
a) Bryn Calfaria 
b) Rhosmedre 
c) Hyfrodol 
VAUGHAN WiLzzraMs : Messe en sol mi- 


ByrD 


neur 
Trois Préludes pour le Choral 
«Nun komm» der Heiden 
a) De l’'ORGELBUECHLEIN 
b) Cantus firmus au soprano 
c) Cantus firmus au pédalier 
Heïland » : 
Bacx Soyez sans crainte 
THE ST. MICHAEL’S SINGERS 
Organiste et chef d’orchestre : 
DR. HAROLD DARKE 
Entrée libre mais sur invitation. 


Bacx 


36b. Ne Hall, Les Place, W 1 


Mardi 22 mai, 1939, 8.15 p.m. 
BRITISH BROADCASTING 
CORPORATION 
BEETHOVEN Ouverture Promethée 
BEETHOVEN Adagio et Allegretto de 
Promethée : Ballet 
BEETHOVEN Ouverture de Léonore. No. 3 
BEETHOVEN Symphonie No. 9 en ré mi- 
neur (Chœurs). 
IsoBEL BAILLIE MARY JARRED 
PARRY JONES HaroLD WILLIAMS 
The B.B.C. Symphony Orchestra 
The B.B.C. Choral Society 
Sous la direction de : 
ARTURO TOSCANINI 
Fes des Places : 25/—, 17/6, 12/6, 9/— 
6, 5/— 


37. St. Paul’s Cathedral 


Mardi 23 Mai, 1939, à 6. p.m. 
WiLLiAM ByrD: Ave Verum 
THomaAs WEELKESs : Hosanna to the 
Son of David 
WizzrAM CroFT: Burial Sentences 
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CHarzes Woop : Haïl gladdening Light 
OrGuE SoLro 

HENRY PurceLL : Remember not, Lord 
Maurice GREENE : O clap your hands 
SAMUEL SEBASTIAN WESLEY : Cast me 

not away 
Joan Goss : If we believe 

ORGUE soLO 

THomas Morzey : Agnus Dei 
ORLANDO G1BB0NS : Almighty and ever- 

lasting God 
HuBErT PARRY : There is an old belief 
C. VILLIERS STANFORD : Beati quorum 

via 
SAMUEL WEsLey In exitu Israel 
Les Chœurs de la Cathédrale Saint Paul 
de l’abbaye de Westminster et de la 
Chapelle Royale. 
Sous la direction de: 
ERNEST BULLOCK, mMus. 2. 
Chef d’orchestre et organiste : 
JOHN DYKES BOWER, mus.s. 


. The Royal Opera Houss, 


Covent Garden, W.C. 

Mardi 23 Mai, 1939. 

Cette représentation appartient à la 
série de Gala dela Saison Internationale. 
Le nom de l’œuvre, des interprêtes et 
du chef d’orchestre seront annoncés 
ultérieurement. 

The London Phiiharmonic Orchestra. 

Prix des Places : 35/—, 30/—, 25.-—, 


22/6 15/—, 19]—, 8/6. 


39a. 


39b. 


The London Museum, Lancaster 
House, St. James’s, S. W.1 

Mercredi 24 mai 1939, à 8.50 p.m. 

Ce concert sera organisé par Ernest 
Makower. Le programme et le nom des 
artistes seront annoncés ultérieure- 
ment. 

Prix des places : 6d. 


The Open-Air Theatre, 
Regent’s Park, N.W. 

Mercredi 24 mai 1939, à 8.15 p.m. 
LE SONGE D’UNE NUIT D'ÉTÉ 
DE SHAKESPEARE 
(Musique de Mendelssohn) 

The Open-Air Theatre Compagy 
Régie : ROBERT ATKINS 
LÉ des places : 12/6, 10/—, 7/6, BY 


40. 


Hertford House (Wallace Collection) 

Manchester Square, W.r 

Jeudi 25 mai 1939, à 8.30 p.m. 
SOCIÉTÉ ROYALE 


PHILHARMONIQUE 
Hanpez Concerto Grosso en ré. Op. 
6, No. 5 
TarTiNt Concerto pour violon et 


cordes en ré mineur. 
PErGoLesE Concertino en fa mineur. 
MozART Divertimento en si b. pour 
arr. Szigeti) cordes et Cors n° 15. 
A CH Concerto brandebourgeois 
en sol no 3. 


41. 


SZIGETI 
The Boyd Neel String Orchestra 
Sous la direction de BO YD NEEL 
Prix des places : 10/—, 7/6, 5/—, 3/6. 
Les places doivent être réservées d’avan- 
a Aucun ticket ne sera vendu à l’en- 
rée. 


Queen’s Hall, Langham Place, W. 1 
Vendredi 26, Mai 1939, à 8.15 p.m. 
BRITISH BROADCASTING 
CORPORATION 
BEETHOVEN : MISSA SOLEMNIS 
KoOLOMAN VON PATACKY 
KERSTIN THorBorG NicoLA MoscoNA 
The B.B.C. Symphony Orchestra 
The B.B.C. Choral Society 
Sous la direction de 
ARTURO TOSCANINI 
Prix des places: 35/—, 25/—, 17/6, 
12/—, 10/—, 6/—. 


PE 


43. 


44. 


. Shakespeare Memorial Theatre, 


Stratford-upon-Avon. 

Samedi 27 Mai, 2.30 p.m. 

La pièce qui sera jouée sera choisie 

au répertoire mentionné sous le N° 17. 

Troupe du Shakespeare mernorial 
Theatre 

Prix des places : 8/6, 7/6, 5/—, 3/—, 2/6 

Les moyens de transport seront annoncés 

ultérieurement. 


Shakespeare Mémorial Théatre, 

Stratford-upon-Avon 

Samedi 27 mai 1939, à 8 p.m. 

La pièce sera choisie au programme du 

17b. Troupe du Skapespeare Memorial 
Theatre. 

Prix des Places : 8/6, 7/6, 5/—, 3/— 2/6 

Les moyens de transport seront annon- 

cés ultérieurement. 


Queen’s Hall, Langham Place, W. 1 
Samedi 28 Mai 1939, à 3 p.m. 
BRITISH BROADCASTING 
CORPORATION 
BEETHOVEN MISSA SOLEMNIS 
KOLOMAN VON PATACKY 
KERrsTIN THorBorG Nicoza MosconA 
The B.B.C. Symphony Orchestra 
The B.B.C. Choral Society 
Sous la direction de : 
ARTURO TOSCANINI 
Prix des places: 35/—, 25/—, 17/6, 
12/—=,,10/—,6/— 


. The Glyndebourne Festival 


Opera House, Lewes, Sussex. 
Jeudi 1 juin, 1939, à 5.15 p.m. 
LES NOCES DE FIGARO 
de Mozart 
La troupe de Glyndebourne 
L'’Orchestre de Glyndebourne 
Regie : CARL EBERT 
Sous la direction de FRITZ BUSCH 
Prix des Places : 40/—, 30/—. 
Un train spécial quitte Victoria à 
3,45 p. la représentation. 
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46. The Glyndebourne Festival 
Opera House, Lewes, Sussex 
Vendredi 2 juin, 1939, 5.15 p.m. 

MACBETH 


de Verdi 
La troupe de Glyndebourne 


10h.30. Monseigneur l’Archevêque d’York. 
Abbaye de Westminster. 

Dim. 30 Avric. — Mattines 11 a.m. Le Cha- 
noine Harold Anson. Master of the Tem- 
ple. Temple Church. 

Dim. 7 Mar. — Mattines et chorale eucharis- 
tique 10.30 a.m. Cathédrale de St Paul. 
Le Très Rév. W. R. Matthews, D. D., 
Doyen de St Paul. 

Dim. 14 Mar. Chorale eucharistique, 11 a.m. 

Cathédrale de Southwark. 
Service du Soir, 3 p.m. Le Très Révérend 
Chanoine de Canterbury, J. M. C. Crum, 
Cathédrale de Canterbury.A 6.30 p.m. Ser- 
vice du soir. Mgr l’Évêque de Southwark. 
Cathédrale de Southwark. 

Manp1 16 Mar. Festival de musique religieu- 
se anglaise. Chœurs de la School of En- 
glish Church Music. Sir Sydney Nichol- 
son. 7 p. m. Royal Abert Hall. 

JeEupt 18 Mar, Ascension. Mattines et chorale 
eucharistique, 10 a.m., Abbaye de West- 
minster. Mattines et chorales eucharisti- 
ques, 10.30 a. m. Cathédrale de St Paul. 
Grand’Messe. 10.30 a. m. Cathédrale de 


+ 


L’Orchestre de Glyndebourne 
Régie : CARL EBERT 
Sous la direction de FRITZ BUSCH 
Prix des Places : 40/—, 30/—. 
Un train spécial quitte Victoria à 3.45 
p. m. pour la représentation. 


Aucun changement ne sera apporté a ce programme, sauf en cas de force majeure. 


SERVICES SPÉCIAUX ET GONCERTS DE MUSIQUE 


RELIGIEUSE 
1939. Westminster. Musique pour la fête du 
Dim. 23 Avriz. — Service d’ouverture à jour par le chœur de Temple Church, 5.30 


p.m., Temple Church. 

Dim. 21 Mar, — Service spécial (musique), 
3 p. m. Chapelle St Georges, Windsor. 
Lunp1 22 Mar. —Récital de motets à capella 

et de musique d’orgue. Les St Michael’s 

Singers 6 p.m. 

Dr. Harold Darke ; St Michael’s, Cornhill. 
Marp1 23 Mar. — Récital de mus. religieu- 

se par les Chœurs de la cathédrale St Paul 

et de la Chapelle Royale, 6 p.m. Cathé- 

drale St Paul. 


Dim. 28 Mar (PENTECÔTE). — Mattines et 


chorale eucharistique, 10.30 a.m., Abbaye 
de Westminster. 

Mattines et chorales eucharistiques, 10-30 
a.m. Cathédrale St Paul. 

Grand’Messe : Vaughan Williams, en sol 
mineur ; Motet. Loquebantur variis lin- 
guis par Peter Philips 10.30 a.m. Son 
Éminence le Cardinal Archevêque de West- 
minster. Cathédrale de Westminster. 
Service de Clôture : Service radiodiffusé 
depuis Concert Hall, Broadcasting House 
7.50 p. m. Monseigneur l’archevêque de 
Canterbury. 
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Agences en Belgique : 
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BLUTHNER 


EP 7ZEC 


S’ilest un nom glorieux de la Facture du piano,c'est bien celui de Blüthner ! 
Blüthner, c'est le plus haut sommet de la perfection instrumentale, c'est le 
piano que tous les pays du monde admirent, c'est la marque qu'on ne dis- 
cule pas! 

Le fondateur de la firme, Julius Blüthner, naquit le 11 mars 1824 à 
Falkenhain, petit village près de Merseburg. Il était le fils d’un brave et 
simple menuisier. Dès son plus jeune âge, il apprit à la dure école de la 
pratique le maniement de la Scie, de l’équerre et du rabot. Son père mort 
alors qu'il avait 10 ans, il dut commencer son apprentissage chez un 
ébéniste. A 18 ans, il entra comme ouvrier à la fabrique de pianos de Hôlling 
el Spangenberg : ici se décida Sa vocation. Passant ses journées au travail, 
el ses nuits à l’étude de l’acoustique, il put, en 1853, jeter les bases de son 
entreprise, à Leipzig. 

La première année, aidé de trois ouvriers, il construisit dix pianos à 
queue. Et c'est vers Pâques 1854 qu'un musicien fameux consacra d'une façon 
éclatante la supériorité des pianos de sa fabrication. 

A partir de ce moment, sa réputation s'étendit rapidement, chaque année 
lui apportant de nouveaux succès. Si bien qu'en 1864, il agrandit son usine 
qui put dès lors employer 100 ouvriers (ce sont les deux petits bâtiments que 
l’on aperçoit à l'avant-plan sur la photographie de l Usine). 


Alors, la marque prit largement son essor dans tous les pays du monde. 
En Allemagne, en Angleterre, en Amérique, en Australie, et dans tous les 
pays d'Europe, sa renommée s'accrut de jour en jour. J. Blüthner fut bientôt 
honoré à ce moment du titre de Kommerzienrat (conseiller commercial) de 
Leipzig. Le nombre des distinctions honorifiques attribuées à ses pianos ne 
se compta bientôt plus. Les principales Cours Royales l’honorèrent de 
leurs ordres. Les plus grands musiciens de l’époque furent conquis par la 
mervetlleuse couleur sonore et la douceur romantique des pianos Blüthner. 

Fr. Liszt, Joh. Brahms, von Bülow, Tchaikowsky, Sapelnikoff el un 
grand nombre des plus pures gloires artistiques jouèrent Blüthner. 

J. Blüthner mourut entouré de gloire en 1910, à l'âge de 86 ans. 

La firme, gérée par ses fils, continue sa marche ascendante : bientôt elle 
occupe 55000 mè (5 hectares V,), tout un quartier de Leipzig, avec, en plus, 
un énorme chantier et une scierie à Leutsch. 

A l'heure actuelle 152.000 pianos sont sortis des usines Blüthner, dont 
les instruments connaissent de jour en jour une vogue plus grande. 

Dans tous les pays où la culture musicale est en honneur, Blüthner est 
considéré comme le meilleur piano qui soit, tant par sa beauté sonore, que 
par sa robustesse, et par l’admirable fini de ‘sa présentation. 


LE SYSTÈME « ALIQUOT » 


Le système Aliquot est une des inventions brévetées de la maison Blüth- 
ner. 

Une quatrième corde placée au dessus des trois autres et vibrant sym- 
pathiquement à celles-ci (principe des cordes harmoniques) donne au 
médium et à l’aigu du piano un caractère chantant et large, accroissant 
en même temps l’homogénéité entre la basse, le médium et l’aigu. 

Le système aliquot, parfaitement simple, est d’une efficacité absolue. 
C’est ce qui a fait sa réputation mondiale. 


Aliquot:Saiten 


Aliquot-Sieg 


penmnRes Ge LPS, 2e 7) de * LE Se ET 


mod. 1 (Concert) long 2m.78 


mod. 2 3/4 queue 2m.30 
mod. 4a 1/2 queue 2m.03 
mod. 8 1/2 queue 1m.85 


mod. 10a 1/4 queue 1m.66 

mod. 11 crapaud 1m.48 

« La série des instruments parfaits » 

Tous ces instruments, sauf le mod. 
11, sont munis du système Aliquot. 

Livraison en tous bois, toutes tein- 
tes et tous styles. 

La présentation habituelle des pia- 
nos à queue est avec pieds carrés, 
mais la maison livre couramment tous 


pianos de styles. 


UN PIANO A QUEUE MOD. 11 EN 


NOYER PATINÉ, PIEDS QUEEN ANN. 


LES PIANOS BUFFETS. 


mod. K (réduit) haut 1m.10 


mod. À im.22 
mod. B 1m.28 
mod. C im.33 
mod. D 1m.40 


Exécution en tous bois et tous 
styles. 

Les pianos buffets Biüthner ont 
acquis dans le monde une réputation 
sans pareille. 

Les anglais ont appelé Blüthner : 

« THE PIANO WITH THE GOL- 
DEN TONE ». 


PIANO BUFFET RÉDUIT MOD K 


EN NOYER POLI MAT. 


Quelques HAUTES PERSONNALITÉS, 
qui, ces dernières années,ont choisi BLUTHNER : 


S. M. LE Rotr CAROL DE ROUMANIE MADAME BoscH, STUTTGART. 

AMBASSADE BULGARE, BELGRADE LE TÉNOR DOMGRAF-FASSBENDER 

AMBASSADE ÎTALIENNE, BELGRADE L'ACTEUR GUSTAV FRôLIcH 

MAHARADJAH DE JAIPUR L'ACTRICE KÂTHE GoLp 

COMTE DE AIRLIE L'ACTRICE HILDE KORBER 

ComMTE GREY .…. ET DE NOMBREUSES AUTRES PERSONNALITÉS.... 


ComrEe DE CHESTERFIELD 
COMTESSE DE MoRrAY 
VICOMTESSE BARRINGTON 


Lors du Concours Ysaye... : 


Miss MARY JOHNSTONE-LYMPANY, GAGNA LE 2€ PRIX, 
JOUANT SUR PIANO BLÜTHNER 

DE TRÈS NOMBREUX AUTRES CONCURRENTS, NON QUALIFIÉS POUR LA FINALE, 
JOUÈRENT SUR PIANO BLÜTHNER. 


Pl rc ACLEURS DE CINÉMA 


POUR RÉHAUSSER LA MAGNIFICENCE 
DE LEURS DEMEURES, ONT CHOISI 
BLÜTHNER, TELS 


IRENE DUNNE 

LuisEe RAINER 

JoAN CRAWFORD 

RoNALD COLMAN 

EpwaArD EVERETT HORTON 

WILLIAM POWELL 

VIRGINIA BRUCE 

TAN HUNTER 

GLADYS SWARTHOUT 
rome 


LE PIANO DE IRÈNE DUNNE 


Vous trouverez la série des pianos Bluthner à la maison 


E. VANDER ELST 


76, RUE DE BRABANT, BRUXELLES-NoORD. 


DDRM nmen depuis 20 ans. 


UNE IMAGE HISTORIQUE 


LA-REINE LOUISE DE DANEMARK 


AVEC SES TROIS FILLES JOUANT DEUX PIANOS A QUEUE BLÜTHNER 


de gauche à droite : 
Princesse Dagmar, plus tard Impératrice de Russie 
Princesse Alexandra, plus tard Reine d Angleterre 
La Reine Louise 
Princesse Thyra, plus tard Duchesse de Cumberland. 
PHOTOGRAPHIE PRISE AU PALAIS AMALIENBORG EN 1890 


PEUBIAROIUIE SIDE PAIRAANEOLS 


L. BOSENDORFER 


VIENNE, MusIKVEREINSGEBäAUDE, 
(Fondée en 1828) 


NN 


«Ÿ 
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Par décret daté du 25 juillet 1828 du magistrat de Vienne, capitale 
et résidence, la profession de fabricant de pianos «in spe», nanti des 
droits civiques et de maître, fut accordée à IGNATzZ BôSENDORFER. Depuis 


ce jour, existe la firme 


BIOS PE ANTDIOBR CITÉE ER 


et déjà, peu de temps après sa fondation, la qualité de tout premier 
ordre de la marque fut unanimement reconnue. Jusqu'à ce jour, elle 
réussit à conserver sou excellente réputation, grâce à la sonorité de 


l'instrument et son « jeu » insurpassable. 
Au cours de son existence de 110 ans, elle a été en relations suivies 


avec la majorité des grands pianistes et musiciens et elle peut s’enor- 


gueillir de compter ceux-ci parmi ses fidèles amis. 
Nous citerons quelques références qui convaincront rapidement com- 


bien notre marque est et fut considérée : 


Liszr (1870) La perfection du « Büsendorfer » dépasse mes espérances 


les plus idéales, 


BüLow (1882) Aucun ‘autre piano à queue n'est capable de rendre aussi 
bien le concerto de Brahms. 


D'ALBERT (1898) Ma joie est sans bornes à l’idée de pouvoir jouer sur votre 
splendide instrument. 


Busont (1909) Le piano était de qualité idéale. 


JosePH HorMANN (1909): Comme d'habitude, l'instrument était superbe. 


0 


HaARoLD BAUER (1911): Les « Büsendorfer » me sont entièrement sympathiques 
et j'en suis un admirateur des plus convaincu. 


IGNATZ FRIEDMAN (1914): Votre piano a fait sensation. C’est un des in- 
struments les plus superbes que j'aie rencontré durant 
ma vie. 


ROSENTHAL (1923) Le piano a été fameux, le succès énorme. 
SAUER (1925) Mon meilleur, mon ami idéal est le piano Büsendorfer. 


RUBINSTEIN (ArRTH.) (1926) : Les dénominations les plus flatteuses ne pour- 
raient rendre la justice que l’on doit rendre aux pianos 
Büsendorfer. 


BackHaAus (1928) A propos du centenaire de la marque’ Büsendorjer : Ce piano 
me parait être non seulement magnifique, mais encore 
le type idéal de la représentation de la culture musicale 
viennoise. 


ORLOFF (1930) La construction du piano Bôsendorfer, son fini, son jeu, 
sa sonorilé ltouffue en forment un tout unique. 


FURTWAENGLER (1937) Un admirateur sincère de votre splendide instrument. 


La firme obtint des premiers prix, des médailles d’or à toutes les 


expositions où elle prit part. Mais son succès le plus éclatant fut celui 
du Concours de la Radio de Londres en 1936. Douze juges écoutèrent 
devant des hauts-parleurs les instruments dont ils ignorèrent 


marque. 19 firmes, réunissant 36 pianos, prirent part au con- 


cours, réservé aux trois classes supérieurs, c.à.d.: pianos à queue de 
concert, demi-queue et ordinaires. 


BOSENDORFER 


concourut aux classes I et III seulement, et 


OBTINT PANNE CRRNOPREZE 


dans les deux catégories. 


PIANOS  BRASTED 


La perfection 


mécanique 


technique 


artistique 


Les Pianos BRASTED (minipiano, 
piano droit, piano à queue) allient la 


douceur el le velouté à la puissance de 


la sonorité. 


Catalogue SAR demande 
LE MINIPIANO BRASTED. , : 


O. STICHELMANS, 21, avenue Fonsny, BRUXELLES 


PIANOS LABROUSSE 


Les meilleures marques. 


Les meilleurs prix. 


33, rue de Rivoli (4°) 


&1bis, boulevard des Batignolles (8°) 


24, rue du Faubourg Saint-Honoré (8°). 


PARIS 


ERARD 


LA PLUS ANCIENNE MANUFACTURE 
DE PIANOS DU MONDE 


(FONDÉE A PARIS EN 1780) 


POUR LA BELGIQUE : 


MAISON VRIAMONT 


29, RUE DE LA RÉGENCE, BRUXELLESs. 


(en face le Conservatoire Royal) 


| (GSAVEAU 


GAVEAU! Ce nom d'une grande manufacture de pianos, connue dans 
le monde entier, évoque une expérience enrichie de père en fils par trois 
générations de facteurs. 

Fondée en 1847 — il y aura bientôt un siècle — par J. G. GAVEA U, 
père du Gérant statutaire actuel, la Maison GAVEA U est installée depuis 
1908 dans le vaste immeuble qu'elle a fait construire au coin de la rue La 
Boëétie et de l'avenue Delcassé, à deux pas des Champs-Elysées, au coeur 
du quartier le plus animé de Paris. 

Quant à ses usines, qui occupent une superficie de plus de 34.000 mètres 
carrés, elles sont établies aux portes de Paris, à Fontenay-sous-Bois (Seine). 


L'ATELIER DE J. G. GAVEAU EN 1847. 


Les pianos GAVEAU jouissent à juste titre d'une réputation universelle 
qu'ils ont acquise, non seulement grâce à leurs qualités musicales qui leur 
valent la faveur des plus illustres virluoses, mais encore en raison du goût 
raffiné avec lequel ils sont présentés. 

Les instruments de fabrication courante comprennent une gamme de 
modèles conçus pour s’harmoniser avec les mobiliers de tous styles, aussi 
‘bien modernes que classiques. 

Pour GAVEAU, tradition signifie progrès, adaptation aux exigences à 
nouvelles. En vue de répondre aux nécesités actuelles, la Maison GAVEAU 
créé un nouveau type de piano vertical, le MENU ET, qui, bien que réunis- 
sant tous les mérites d'un excellent piano, lient le minimum de place et 
présente l'aspect séduisant d'un meuble aux lignes élégantes et légères. 

Ajoutons que, depuis trente ans, se sont succédé dans la Salle Gaveau 
les artistes les plus fameux, applaudis par d'innombrables mélomanes. 


MANUFACTURE BELGE" DE" PTANOS 


J. GUNTHER 


FONDÉE A BRUXELLES EN 1845 


FOURNISSEUR DE LA COUR 
ET DE TOUS LES CONSERVATOIRES ROYAUX 


6, RUE THÉRÉSIENNE, BRUXELLES 


(PROCHAINEMENT : AVENUE MARNIX 29) 


EXTRAIT DES ARCHIVES 


du début d'existence de la plus ancienne firme belge. 


1845 : FONDATION 
1847 : Premier succès à l'étranger : Exportation vers le Chili. 
1849 : Applicalion de principes nouveaux : 


Construction du premier piano avec barrage en fer. 


1867 : Premier grand succès à l’étranger : 
Exposition de Paris où GUNTHER, parmi toutes les 
grandes marques mondiales est seul avec un facteur 
américain pour exposer un piano avec cadre en fer à 
GONE SE CAONNSIÉIEISEE 


Rapport de M. Feris, directeur du Conservatoire de Bruxelles et président du 
Jury à l'Exposition Universelle de Paris, 1867 : 

Monsieur G UNTHER, intelligent et habile fabricant de pianos, a fait une heureuse appli- 
calion du système des cordes croisées ; ses dispositions ne sont pas celles de M.Stleinway, son éven- 
tail est plus ouvert, parce qu’il donne à la table d'harmonie plus de largeur ; l’écartement des cor- 
des favorise le développement des vibrations, et la sonorité des instruments de ce facteur a une 
puissance qui surpasse celle des pianos de l’ancien système. 


ET ACTUELLEMENT 


ACTUELLEMENT : 

Après bientôt un siècle d'existence, les pianos GUNTHER sont répandus dans 
le monde entier et le succès s’est maintenu, grâce à l'excellence de leur fabri- 
cation, due à la valeur technique du fondateur de la firme et de ses successeurs. 

C’est le développement du succès obtenu par le piano à queue symétrique, créé 
en 1910 et la réalisation parfaite de ses modèles extra-réduits qui font actuellement 
rayonner le nom de GUNTHER, toujours synonyme de qualité. 


GUNTHER CONSTRUIT TOUTE LA GAMME DE PIANOS 
PANOSP M oueueRDEMleS 0m 248275 re 
PrANos DROIT DE 0,90 m. à 1,30 m. 


LE SUCCÈS DU PIANO A QUEUE SYMÉTRIQUE 


Par sa forme spéciale et ses dimensions res- 
treintes, ce piano peut se placer dans les plus 
petits appartements, et, contrairement au mo- 
dèle ordinaire, dans n'importe quelle position, 
puisque le couvercle, par son fonctionnement 
spécial, peut renvoyer la sonorité ou là droite 


ou à gauche. 


POURQUOI LES TOUT PETITS PIANOS A QUEUE 
DOIVENT ÊTRE SYMÉTRIQUES 


Forme illogique, lourde et disgracieuse, Forme logique et rationnelle d’un tout petit 
d’un piano à queue extra-réduit. : piano à queue : Le placement en est toujours 
Le placement en est difficile et dans ce possible et dans un piano symétrique de1,30m., 
piano de 1,30 m., on n’obtient qu’une on obtient une corde de basse de 1,04 m. 


corde de basse de 0,96 m. 


PAR AUTORISATION SPÉCIALE, 
LA SÉRIE DES TROIS NOUVEAUX MODELES DE 


PIANOS EXTRA-REDUITS 
ur névouuér SERIE DES PRINCES 


E T COMPREND : 


Modèle PRINCE ALBERT DE LIÈGE : piano à queue de 1,30 m. 
Modèle PRINCE BAUDOUIN : piano droit de 1,07 m. 
Modèle PRINCESSE JOSÉPHINE-CHARLOTTE : piano droit de 0,94 m. 


J rc | ] N H FE R 6, RUE THERESIENNE (Prochainement 
? AVENUE MARNIx 29) — BRUXELLES. 


PIANOS HAUTRIVE 


La fabrique de Pianos HAUTRIVE a été fondée en 1887, à une époque 


où de nombreuses maisons anciennes et très connues se partagaient la 
clientèle. Une nouvelle marque rencontrait naturellement beaucoup de 


d'obstacles à se faire connaître. 


Par sa ténacité, par un labeur incessant, par l’amélioration incessante 
de sa production, la MaisoN HAUTRIVE arriva cependant à s’im- 
poser. 


Renonçant au rendement immédiat que lui aurait procuré une publicité 
tapageuse, elle progresse lentement, soumettant avec régularité ses tra- 
vaux à ses pairs, membres du Jury aux successives expositions univer- 
selles de ces quarante dernières années. 


La Maison HAUTRIVE se voit ainsi attribuer les récompenses sui- 
vantes : 


BRuxELLES 1897: Médaille d'Argent. 


Paris 1900 : Médaille d’argent et cinq collaborateurs primés, soit : 
Une médaille d’argent ; 
Deux médailles de bronze ; 
Deux mentions honorables. 


LiËGE 1905 : Médaille d’or. 
MiaN 1906 : Diplôme d'honneur. 
BRUXELLES 1910 : Grand Prix. 
ANVERS 1930 : Membre du Jury. 


BRUXELLES 1935 : Membre du Jury. 


À ces différentes expositions, la Marsox HAUTRIVE présenta de 


nombreux perfectionnements dans la facture du piano, tels que : 


— le sommier à blindages jumelés. - Le sommier tout métal. 


— la table d'harmonie tubulaire et la table d'harmonie à surface 
de radiation double de celle de la table ordinaire. 


— les chevalets en duralumin, tout métal. 
— le châssis de fonte à barres jumelées, au dessus et au dessous 
du plan des cordes, équilibrant complètement la tension. 
— de nombreux procédés de fabrication intéressant la mécanique, 
les marteaux, les claviers, les cordes et le montage du meu- 
ble en général. 
La Maisox HAUTRIVE est essentiellement une firme nationale. 
L'ouvrier belge est, en la matière, l’égal des meilleurs, comme le prou- 
vent les célèbres instruments de musique fabriqués dans notre pays 


depuis le xvre siècle (1). 


La concurrence de la facture belge est redoutée par les pays voisins, 


qui ferment leurs frontières au moyen de droits absolument prohibitifs. 


Malgré la situation désavantageuse où se trouve placée l’industrie des 
instruments de musique en Belgique, la FiRmME HAUTRIVE se distingue 
par la haute qualité de sa fabrication. De grands maîtres apprécient sa 


fabrication et jouent ses pianos de concert. 


HAUTRIVE est secrétaire de la Chambre syndicale des Facteurs belges 
d’Instruments de musique, depuis 1906. Il est aussi membre de la Confé- 


dération nationale de la Corporation du Bois et de l’Ameublement. 


(1) Cf. E. GLosson. La Facture des instruments de musique en Belgique, Bruxelles, 1935, 


p. 42 sq. 


La Firme HAUTRIVE fabrique tous les types de pianos, depuis les pianinos, 
les petits pianos à queue, jusqu'aux grand pianos de concert. 


ES I PARLE TEE 


LE PIANINO HAUTRIVE 


Toujours à l'avant-garde du 
progrès, la firme HAUTRIVE pré- 
sente son nouveau modèle : 

«le Pianino HAUTRIVE ». 

Le pianino vient combler une 
lacune. En effet, l’exiguité de cer- 
tains de nos appartements moder- 
nes ne permet plus d’y placer un 
piano de dimension courante. Le 
PrANINO résoud cette difficulté. Il 
maintient la ligne basse qui est de 
règle à notre époque. Il n’encombre 
pas le champ visuel à la hauteur 
de la ligne d’horizon. 

Le PrANINO HAUTRIVE a une 

sonorité très puissante, un timbre 

TYPE 105 SE RAT Dre à 

distingué, une égalité parfaite. Il 

unit — fait exceptionnel pour les 

petits pianos —— un excellent toucher à une bonne attaque et à une bonne répétition. 

Le PranINo HAUTRIVE se construit également avec clavier « éclipsable ». 
Le pianino fermé n’a plus que 0,40 m. de profondeur. 


RE OT CE DORE 


Les pianos HAUTRIVE sont joués à nos plus grands concerts. 


La firme est fournisseur de la FONDATION MUSICALE ,REINE- ELISABETH 


f 


TYPE 275 


RONISCH 


PAC BED RES MAR OUE MONDIALE 


Pianos à queue de qualité supérieure 
et pianos réduits 


Forme élégante et construction de premier ordre 


FABRICANT : 


HUPFELD-ZIMMERMANN 


AKTIENGESELLSCHAFT 
BOÜHLITZ - LE BE NON EN ETS CN PA EE 227 AR 


or SP 


GEBR. ZIMMERMANN 


Pianos et pianos réduits 


les instruments allemands les plus vendus 
Plus de 170.000 exemplaires 
répandus dans le monde entier 


FABRICANT.: 


HUPFELD-ZIMMERMANN 


AKTIENGESELLSCHAFT 
BÜÔHLITZ . EHRENDERCNE ESA CPAS 


PLEYEL 


250.000 PIANOS 


RÉPANDUS DANS LE MONDE ENTIER 


DS 1350 


PARIS : 23-25, AVENUE VICTOR EMMANUEL 


Q  —————— 


SCHWECHTEN - BERLIN 


SCHWECHTEN-MIGNON-PIANO (PIANO RÉDUIT) 
HAUTEUR 100 c. 7 OKTAvV. MOD. CHIPPENDALE 


SCCHWEHTEN est connu dans le monde musical depuis près de cent années pour ses 
qualités techniques et musicales, ainsi que pour ses progrès constants accomplis dans le do- 
maine de la construction et fabrication de Pianos. 

Plus de 46.000 excellents pianos à queue et autres se trouvent dans le monde en possession 
des enthousiastes de la musique.Fidèles à la tradition familiale, les chefs actuels de la firme, 
Wilhelm et Friedrich ScHWECHTEN se sont efforcés d’explorer la construction nouvelle 
du piano dans le domaine de l’acoustique, de la technique et du meuble. 


Le piano à queue SCHWECHTEN et le piano droit SCHWECHTEN 


sont les amis précieux et dignes de confiance du musicien et de l’amateur exigeants. Leur sono- 
rité, d’un charme admirable, leur extraordinaire puissance de modulation enchantent l’auditeur 
et ses différents modèles soignés ornent de façon charmante les salons et intérieurs. 


La dernière création de la maison SCHWECHTEX - BERLIN est 
le SCHWECHTEN-MI GNON-PIANO (Piano réduit), 


trouvaille particulièrement brillante de la construction moderne du piano. Celui-ci convient à 
merveille aux appartements modernes, tout en contenant les personnes les plus difficiles au point 
de vue de la sonorité, égalant à cet ég.rd l’instrument le plus complet. 


CG SCHMMEE CHASIEREN 
HO F="P PFASNO FOR NE SERA IEEE 
BERLIN 1192 — Frankiurter Allee 9 2 


Télégramme : Gespiano-Berlin Téléphone : 58/2655 u. 2696 


STEINWAY & SONS 


FABRIQUE DE PIANOS 
NEW-YORK — LONDRES — HAMBOURG 


De nombreures hautes distinctions ont été obtenues par les pianos 
STEIN WAY dans leur marche triomphale à travers le monde entier. La 
dernière Exposition d'importance était à Paris, mais déjà en 1867, STEINWAY 
AND SONS ont remporté à Paris un succès inouï, décrit ci-dessous, dans l’histoire 
de la construction de pianos. 


Le Certificat Officiel du Président et des Membres du Jury International 
des Instruments de Musique dit : 


« Je certifie que la première Médaille d'Or pour les pianos 
a été décernée à l'unanimité à Mss. STEIN WA Y par le 
jury international. Mss. Sleinway ont élé nommés pre- 
miers sur la liste des récompenses accordées Clisse X pour 
les instruments de Musique. » 


GI. MELLINET, Président du Jury International. 
FÉTris, Rapporteur Officiel 

Mss. FF. A. GEVAERT, AMBROISE THOMAS, GEORGE 
KASTNER, Ed. HANSLICK, J. SCHEIDMAYER, 


Membres du Jury International. 


Voici l’Extrait du Rapport Officiel du Jury International pour les In- 


struments de Musique, Classe X, ayant figuré à l'Exposition Universelle de 
1867, publié par la Commission impériale en août 1868 et comparant les mérites 
relatifs des pianos exposés : 


« Les pianos de Mss. STEINWAY & SONS sont doués d’une merveilleuse sonorité, 
d'une surprenante ampleur de résonnance jusqu'alors inconnues el susceptibles de rem- 
plir le plus grand espace. 

Brillants dans les dessus, chantants dans le médium, formidables dans le basse, cette 
sonorilé agit comme un pouvoir irrésistible sur les organes de l’oute el flatte aussi les sens 
les plus délicats. 

En ce qui concerne les nuances les plus subtiles, la variété d’accentualion, les instru- 
ments de Mss. STEINWAY ont sur ceux de leurs compétileurs un avantage qui ne 
peut leur être contesté. Le pianiste le plus exigeant a à sa disposilion le ‘mécanisme le 
plus parfait qui lui permet de se livrer à loutes les fantaisies de son inspiralion. En un 
mot les pianos Sleinway sont lout à l1 fois des pianos de concert el de salon, doués d’une 


sonorilé exceplionnelle et tout à fait inconnue jusqu’à ce jour. » 


L’élite des grands pianistes inter- 
nationaux préfère STEINWAY. Le 
célèbre pianiste et compositeur SER- 
GEI RACHMANINOFF, dont la photo 
est ci-contre, dit : 


« Chaque jour, le Steinway me remplit à 
nouveau de grande joie, parce que je suis cer- 
lain que vos instruments sont parfaits sous 
tous les rapports. » 


LES PIANOS STEINWAY ONT CONQUIS LE MONDE : PLUS DE 290.000 
PIANOS A QUEUE ET PIANOS DROITS DE LA MAISON STEINWAY & 
SONS SONT JOUÉS DANS LE MONDE ENTIER ET AFFIRMENT L’EX- 


CELPENTENQUALTITÉEUDENCES 
DONT JOUIT. CETTE MARQUE 


eg 


INSTRUMENTS: ET LA SYMPATHIE 


DEPNNTAÎTRE 
ALFRED CORTOT 


d 


LA  MANECANTERIE DES 


PETITS CHANTEURS 
A\ 


LA CROIX DE BOIS 


rm CU Be Va de L'exaflrde cela pus du euadlée 
Diresoer: {: Gûle'. ouuot Rasnou, Qauti fu Vin haus UE 
sou Vaux da u'éta pas faux plu eh lus fateupauas vauaas Qutne 
Æ ; LEE OR le do pauVass couple; Le Vale yet 
Re NL at. Lee cn Fe puêchodus clobrr 
CZ en RTE LA Mass a 
rl NS ID Etre pOs ie / 
VA ? Ë 
be potes A L ES Cr. ah 
Ptt-dauteunt a & the œ & bé lanVeau lu aduuaky 
VE oodilSs dau & pret exuplr ES bla sua way hu cppus red 
bell à él aboven pes Lake & juurte ee TA Le bee 
h : £o Wuis , &e Vous asuaes Ra. ut Aa”. 
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la Pa en PUR put epuruas 
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Ghntumeutyes fete? Haut due pis. 


MANECANTERIE des PETITS CHANTEURS 
A LA CROIX DE BOIS 


68 rue des Rigoles 


PARIS (XXe) 


Cliché Fr. Nicolint 


Marcelle de Lacour 


claveciniste 


Après des études musicales très complètes 
(piano, harpe, chant, harmonie, histoire de l’art et 
de la musique, enseignement), Marcelle de L acour 
s’est spécialisée dans le jeu du clavecin, en a ppro- 
fondissant les œuvres et les conseils des maîtres 
anciens. De nombreux et éminents auteurs moder- 
nes français et étrangers ont écrit pour elle et lui 
ont dédié des œuvres pour clavecin ou lui ont 
confié soit les premières auditions de leurs œuvres, 
soit l’adaptation de celles-ci au clavecin (tels que 
A. Honegger, B. Martinu, Florent Schmitt, A. Tans- 
man, J. Turina). Elle à joué les anciens et les 
modernes dans d’innombrables concerts à Paris, 
où elle est fixée, en France, à l'étranger, notamment 
en Italie, Belgique, Allemagne, Angletcrre, Por- 
tugal. 

Depuis le début de la saison cette artiste s’est 
fait entendre avec un immense succès : au Künst- 
lerhaus de Münich, à Londres (où, en juin dernier, 
elle avait joué au Festival International de Musi- 
que Contemporaine), à la radio nationale de Droit- 
wich ; elle y interpréta des œuvres anciennes fran- 
çaises et en première audition une œuvre écrite 


«…. Son nom demeurera 
attaché à des réalisa- 
tions inoubliables. » 
ÉmizE VUILLERMOZ. 
(15 juin 1937) 


(4... Aussi_bien dans 
cette œuvre moderne, 
aux accents démoniaques, 
ue dans un tel nombre 
de compositions ancien- 
nes, nous avons pu appré- 
cier le talent original et 
puissant de Marcelle de 
Lacour jus .u’ici inégala- 
ble en son art.) 
HENRY PRUNIERES. 
(Le Temps, 13 fév. 1938). 


pour elle par Herbert Murrill ; au Portugal (4 con- 
certs à Lisbonne et à Porto où, dans des salles 
combles, en présence du Président de la Républi- 
que, de ministres et d’ambassadeurs, elle exécuta 
des pièces des clavecinistes français du xvirre siè- 
cle, un concerto de Dittersdorf avec l’orchestre 
Jane Evrard, et des œuvres modernes qui lui sont 
dédiées) ; à Paris,notamment aux messes en musique 
de la Sainte-Chapelle, aux séances du Conserva- 
toire international, au Concert Ellen Coleman où 
elle révéla des œuvres que lui a dédiées, ce com- 
positeur, au bi-centenaire de J. J. Mouret à la 
Société française de Musicologie, dans le cadre 
somptueux de l’Hotel de Lauzun, où elle donna 
un programme du temps de la Grande Mademoi- 
selle, à la Revue Musicale (œuvres françaises an- 
ciennes et modernes), dans un récital chez la Prin- 
cesse de Polignac, à la Société Nationale où elle 
donna trois premières auditions d'œuvres écrites 
pour elle. Aux postes de radio d’État, à Paris 
elle a donné des programmes d'œuvres anciennes 
et modernes des différentes écoles, et à Stras- 
bourg, un concert radiodiffusée en Amérique, 
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«Musicien et pianiste excellent. 
WANDA LANDOWSKA. 


André 
Dumortier 


Lauréat 
du Concours International 
Eugène Ysaye 1938. 


participe aux manifestations ar- 
tistiques de l'Exposition Interna- 
tionale de New-York 1939. 


(Photo Alban. Bruxelles) 
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… André Dumortier a une âme musicale dont 
ses doigts sont le prolongement et l'instrument. 
Pas de cloison étanche entre la précision du doigté 
et sa technique et le terrain immense de son âme. 
Les deux se compénètrent… 

ANDRÉ D’ELXC. 

.… C’est à peine si ses doigts effleurent le cla- 
vier, et l’on dirait que les notes s’en égrènent com- 
me des étincelles scientillant dans la nuit... * 

La Métropole. 


.… au piano, il fit des miracles, surtout dans la 
sonate « Appassionata » où il fut réellement hu- 
main : ce fut un instant d’intense beauté. 

PETRUCGCGI0. 

.… Ce qu’il est à peine possible de concevoir pour 
qui ne l’a pas entendu, c’est la suavité dont son jeu 
est empreint à d’autres instants durant lesquels 
André Dumortier ne fait que communiquer aux 
privilégiés qui l’écoutent sa propre extase. 

Le Progrès. 


.… Il joue la suite de Rameau comme avec des 
dentelles aux/manches,tant l’illusion « grand siècle » 
est parfaite. 

Le Peuple. 


Soulignons la technique magnifique de cet 
artiste, le charme d’une sonorité et enfin une 
délicatesse de sentiments et une sensibilité rares. 

Dans l'interprétation de « Petrouchka », ce fut 
magnifique de clarté et de goût, de couleur et 
verve. Un art très français ! … 

L° Indépendance. 
E. CLosson. 


Alle onze bewondering voor André Dumortier, 
die een brillante en vlekkelooze uitvoering gaf 
van Absil’s pianoconcert. \ 

Nieuwe Rotterdamsehe Ct, 


… Il exécute le concerto de Schumann avec une 
vigueur, un éclat et une sonorité sans pareils. 
Le Soir. Paul Tinel. 


EEE LÉ 


LE FANEUX 
PONTYPRIDD ROYAL WELSH 
LADIES  CHOIR 


SOUS LA DIRECTION DE 


LA CELÈBRE CHANTEUSE GALLOISE 


MADAME MURIEL JONES 


SON RÉPERTOIRE est aussi copieux que varié et s’étend de la chanson populaire 
ancienne à Landon Ronald et Elgar, en passant par Haendel, Schubert, Brahms, Johan 
Strauss, etc. 

LA PRESSE a souligné maintes fois, à l’occasion des innombrables Festivals auxquels 
la chorale à participé, ses éminentes qualités artistiques, ainsi que le pittoresque de ses 
apparitions, car cet ensemble féminin se présente toujours sur l’estrade, dans le costume 
si caractéristique du Pays de Galles. 


QUELQUES ‘'APPRÉCIATIONS 


Ce fut une soirée harmonieuse et chatoyante ; les 
vieilles chansons populaires furent données, par les 
admirables voix de la Chorale Galloise, comme je les 
ai rarement entendues. DEAR NNT One 


La beauté et la fraîcheur de leurs voix impressionnè- 
rent tout le monde et leur propre enthousiasme se 
communiqua à l'auditoire. Western Mail 


Leurs interprétations sont d’une rare beauté! Peu 
d’ensembles peuvent rivaliser avec cette chorale, sous 
le rapport de l'intelligence, de la profondeur de l’é- 
motion, de la musicalité. L'équilibre des parties 
est excellent, lintonalion d'une singulière pure- 
té. Les applaudissements furent enthousiastes et 


prolongés. County HMimmiess® 


Cette chorale jouit de la plus grande réputation dans le Royaume Uni. 


LE PIANISTE 
AIR EN YI 


Grand Prix du Disque 1938-1939 
avec l’Enregistrement (« Pathé-Marconi » de 


« La Danse Macabre » de Liszt 


À JOUÉ LES 18-19 Mars 1939 


AU  CONCERT SYMPHONIQUE  D'ABONNEMENT 
DE LA SOCIÉTÉ PHILHARMONIQUE DE BRUXELLES 


KILENYI a joué avec les plus im- 
portants Orchestres d'Europe, sous les 
directions de: Willem Mengelberg, 
S. Thomas Beecham, S. Henry Wood, 
Philippe Gaubert, Paul Paray, Eugène 
Bigot, Eugen Pabst, Carl Muck, Ernst 
von Dohnanyi, Serlmar Meyrovitch, 
I. Dobrowen, G. Szell, etc. 


QUELQUES APPRÉCIATIONS 
de Paris et de Londres : 


Candide : Kilenyi … est magistral. 
PIERRE VARIGNY. 
Radio-Magazine : Kilenyi … un étour- 
dissant virtuose. 
DOMINIQUE SORDET. 


Excelsior : Kilenyi … la plus brillante 


virtuosité. . 
ÉMILE VUILLERMOZ. 
Figaro : Kilenyi … dans tout l'éclat 


de sa jeune gloire. 
STAN (tOLESTAN. 
Morning Post: Kilenyi … son jeu, 
d’une beauté merveilleuse... vir- 
tuosité insurpassable. 

Daily Telegraphe: Kilenyi … montre 
une technique prodigieuse. 
Daily Mail : Kilenyi…… une fulgurante 
interprétation de «La Danse 

Macabre » de Liszt. 


LILI 
RAUS 


A DONNÉ DES CONCERTS AVEC: 


L'ORCHESTRE PHILHARMONIQUE DE LONDRES 
L'ORCHESTRE SYMPHONIQUE DE LONDRES 
L'ORCHESTRE PHILHARMONIQUE DE BERLIN 
L'ORCHESTRE SYMPHONIQUE DE VIENNE 


L'ORCHESTRE DU CONCERTGEBOUW D’AM- 
STERDAM 
SYMPHONIQUE DE PARIS 


MOLINARI (AUGUSTEO) DE 


L'ORCHESTRE 
L'ORCHESTRE 
RoME 
EU CU MELTICR 
Depuis 1934, LILI KRAUS A AUSSI cON- 
STITUÉ AVEC SIMON GOLDBERG 
LE D'UO-K R'AUSS = GO'LD'BIE RG 


« Lili The Final 
variations (Beethoven, O. 109) were played with 
an intuitive feeling for their ethereal qualities, 


that only a great artist 


Kraus has the true fire. 


and a woman can pos- 


sess. » DAILY TELEGRAPH, LONDON 


« Lili Kraus may be congratulated on one of 
the most successful Mozart concerts we have had 
for a long time. Her playing of the Concerto 
(K. V. 271) could not have been better. It was 
a model of what Mozart playing should be. I 
do not remember ever having enjoyed an evening 


more. » MORNING POST, LONDON 


Was the 


buoyancy of youth as to dexterity with complete 


Unique Experience. — It flawless, 
maturity as to thought. Brilliance and mastery 


combined. » 


YORKSIIRE POST 
« Finest living woman pianist ». 
GLASGOW BULLETIN 


«It is difficult to imagine a finer interpreta- 


tion. » THE NEW STATESMAN AND NATION 


« On croyait trouver une pianiste et l’on ren- 
contre la musique. » GAZETTE DE LAUSANNE 
«Jamais je n’ai entendu cette sonate donnée 
avec autant de feu, de couleur, d’exactitude et 
de goût. » JOURNAL DE GENÈVE 
« She has heroism as well as tenderness 


heart and fingers ». 


in 


SVENSKA DAGBLADET, STOCKHOLM 
burning, sparkling, — it is life 
GOETEBORG 


«.… Singing, 
itself ! » HANDELSTING 
«A living embodiment of fire, grace and digni- 
ty. » 


HAMBURGER NACHRICHTEN 
. a favorite of Amsterdam like Casadesus and 
Gieseking. … a great personality of quite excep- 
tional standard amongst the pianists of our 
ALGEMEEN HANDELSBLAD, AMSTERDAM 


te 


time. 
«A musician by the grace of the muses.. Her 
playing was a revelation. At the end of such a 
Concert, one longs for the next one. This is the 

secret of the truly inspired. 
N. ROTTERDAM/SCHE COURANT 


D 


SOLISTE DES CONCERTS COLONNE - LAMOUREUX - PASDELOUP - 
SOCIÉTÉ DES CONCERTS - POULET - 


ORCHESTRE DE LA SUISSE ROMANDE - MONTE-CARLO, ETC. ETC. 


COMPOSITEUR 


CLAVECINISTE PIANISTE 


MARGUERITE  ROESGEN-CHAMPION 


DISQUES : La Voix DE SoN MAÎTRE - PATHÉ. 


ÉDITIONS : Maurice SENART - H. LemoxEe (Mélodie - Pièces pour piano, 
violon et piano, quatuor à codes, deux pianos, duos, etc.). 


 SUZANNE 
= SUTER-SAPIN 


VIOLONISTE 


ë 


JOoUERA A VARSOVIE 


AU FESTIVAL DE LA SOCIÉTÉ - INTERNATIONALE 
POUR LA MUSIQUE CONTEMPORAINE, 


LE CONCERTO DE VLADIMIR VOGEL, 


QUI LUI EST DÉDIÉ ET RÉSERVÉ ET QU'ELLE A 
CRÉÉ A BRUXELLES 


ÊÉLLE JOUERA LE 30 AVRIL 


A LA SOCIÉTÉ PHILHARMONIQUE DE PARIS, 
SOUS LA DIRECTION DE HERMANN SCHERCHEN, 


LE CONCERTO DE STRAVINSKY. 
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LE QUATUOR GERTLER 


MM. ENDRE GERTLER 
FRANS WIGY 
LASZLO RÉVÉSZ 
MARCEL LOUON 


22220 


LE QUATUOR GERTLER 


QUELQUES APPRÉCIATIONS SUR LE QUATUOR GERTLER. 


« J'ai eu l’occasion d'entendre mon 4° quatuor joué par le Quatuor GERTLER, et c’est avecjoie 
que j’ai constaté avec quelle fougue, quelle précision et quelle force d'expression il a interprèêté 
mon œuvre. 

Cette exécution est une des meilleures de mon 4° quatuor ». 

Bela BARTOK. 
Bruxelles, le 20 novembre 1938. 


« Je connais depuis plusieurs années le Quatuor GERTLER, et je dois préciser que mon premier 
contact avec cet ensemble a eu lieu à Bruxelles en 1933, à l’occasion d’une splendide exécution 
que ces Messieurs m'ont offerte de mon Concerto pour quatuor à cordes, à la Maison d'Art de 
Bruxelles. L’admiration que je n’ai point cessé de professer depuis cette date pour cet excep- 
tionnel ensemble se double donc d’une profonde gratitude, car c’est à travers l'interprétation 
d’une œuvre aussi difficile que la mienne que j’ai appris à apprécier dans toute leur plénitude 
les hautes qualités musicales et techniques de cet ensemble, qui en font sans contredit un des 
tout premiers du monde ». 

Alfredo CASELLA 
Rcme, le 3 Janvier 1939. 


« Je classe le Quatuor GERTLER parmi les plus grands de l’époque car il réunit toutes les qua- 
lités exigées pour l'interprétation des auteurs classiques et modernes : pureté de style, sonorité 
ample et colorée, vigueur dans l’accent. 

Mais par dessus toutes ces qualités, il en possède une autre très éminente : celle de marquer 
l’exécution de chaque œuvre d’une empreinte spéciale très personnelle ». 

Jean ABsIL 
Bruxelles, le 18 juin 1938. 


« Le Quatuor GEerTLERr de Bruxelles, fait un magnifique effort pour la musique contemporaine. 
Je lui suis infiniment reconnaissant des belles interprétations qu’il donne de plusieurs de mes 
quatuors, et je suis heureux de leur témoigner avec mes remerciements ma sincère admiration. 

Darius MILHAUD 
Paris, le 4 Février 1939. 


« Toutes mes félicitations à l’excellent Quatuor GERTLER pour la maîtrise et la musicalité 
de ses exécutions, mes remerciements pour celle de mon second quatuor créé par lui à Venise. 
Je suis particulièrement heureux de constater son effort en faveur de la musique nouvelle, à 
l’encontre de tant d’exécutants qui manquent de curiosité et de confiance ». 
Arthur HoNEGGER 
Paris, le 4 Février 1939. 


« Le je du Quatuor GERTLER m'a fait une impression profonde. Je fais moi-même depuis 
longtemps de la musique de chambre, et je sais d’expérience quelle persévérance doit mettre 
dans son travail un groupe de quatre instrumentistes atteignant à semblable perfection techni- 
que, à semblable unité artistique. Mais je sais aussi que l’inspiration, l’équilibre et la justesse 
de l'interprétation, toutes ces qualités innées avec lesquelles la ténacité n’a que faire, parlent 
d’elles-mêmes à chaque audition de ce quatuor. A l’heure où le monde réclame de plus en plus 
des groupements de premier ordre, il faut souhaiter, dans l’intérêt des plus hautes traditions 
de la musique, que les mérites du Quatuor GERTLER soient toujours reconnus comme ils le sont 
déjà actuellement. 

Paul HINDEMITH 
New- York, le 15 Mars 1939. 


LE QUATUOR GERTLER 


QUELQUES EXTRAITS DE PRESSE SUR LE QUATUOR GERTLER 


ROME. 


Le mot « révélation » n'a rien d'exagéré en parlant du concert du Qualuor GERTLER, 
car cet ensemble peut certainement être considéré comme l’un des meilleurs d'Europe. 
« Il Giornala d'Italia » 12-2-32, 


BRUXELLES. 


Ils sont arrivés à un ensemble,un équilibre sonore remarquables et toutes leurs performances 
attestent autant de conscience et delsouci de la perfection matérielle que de style et de justesse 
de compréhension. + 

E. CLosson, « L’Indépendance Belge », 26-5-36. 


BUDAPEST. . 


Nous entendîmes avec grand plaisir le quatuor « La Chasse » de MOZART, qui fut Le 
couronnement du concert. Nous avons admiré la grandeur de la conception, l’espril mozar- 
tien dans l'expression, et une véritable culture mozartienne dans les moyens d'expression. 

Torx. « Pesti Naplo», 23-2-32, 


LAYHAYE. 
Le style de BEETHOVEN enjin retrouvé. 
C’était sublime de sonorité, d'unité, et au point de vue du respect de l'oeuvre. 
Telles, et non autres, ont été les intentions du Maître. 
« Het Vaderland », 30-1-32. 


MADRID. 


Magnifique quatuor à cordes, un de ceux qui peuvent ravir le public; UN DES MEIL- 
LEURS QUE NOUS AYONS EUS À MADRID... Nous n'avons jamais entendu un 
quatuor à cordes ayant atteint une telle beauté de son. 

« Informationes », 29-10-31. 


VARSOVIE. 


Grâce à leur culture artistique, à leur compréhension mutuelle, ces artistes ont un style 
parfait. Leur discipline est admirable. 
« Kurjer Warsawski », 7-3-32. 


PARIS 


… L'Œuvre fut jouée avec une exactitude proprement stupéfiante, par un des meilleurs 
ensembles que je connaisse : le « Quatuor GE RTLE R », quatre virtuoses accomplis qui, à 
la besogne stérile du soliste, ont préféré se grouper pour le plus grand bien de la musique. 

FLORENT ScamiTrT « Le Temps », 2-6-34. 


Leur début fut sensationnel... 
P. O. FERRAUD, « Paris-Soir », 31-5-34. 


BERLIN. 


Il y avait pendant deux heures ur enchantement tel qu'on le souhaite et que l'on trouve 
si rarement dans le tourbillon d’une métropole. On a pu constater tout de suite qu'il s’agit 
d’un jeu d'ensemble d'une haute musicalité, que caractérisent avant tout la beauté de son et 
le rythme... 


Nous espérons pouvoir réentendre ce quatuor. 
« Täglische Rundschau », 24-2-33. 


MANAGER : LA MAISON D'ART, 185 avenue Louise. BRUXELLES. 
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The 
International String Quartet 


(LONDRES) 


ANDRÉ MANGEOT WALTER: PRICE 
MAX GILBERT BERNARD RICHARDS 


LE QUATUOR INTERNATIONAL AUX CHAMPS ÉLYSÉES APRES LA RADIOLIFFUSION 


DES JFANTAISIES DE PURCELL AU POSTE DE RADI0-PARIS 


Le quatuor fut fondé en 1919 par André Mangeot, sous le nom de Music Society 
Quartet et suppléait en quelque sorte aux besoins de cette Société de Musique de 
Chambre, créée à Londres également en 1919. Son but était d’abord de faire enten- 
dre toutes les œuvres de valeur que les autres quatuors ne jouaient pas et c’est 
ainsi que les fameuses Fantaisies de Purcell éditées pour la première fois par War- 
lock et Mangeot firent leur apparition et soulevèrent l’admiration de tous les con- 
naisseurs. Le quatuor qui comptait alors parmi les membres un Français, un 
Russe (Boris Pecker), un Anglais (Harry Berly) et un Italien (John Barbirolli), 
devint bientôt si apprécié par les sociétés de musique de chambre d'Europe, que 
son nom changea en Quatuor International qui depuis a étendu son répertoire 
à toutes les œuvres classiques et modernes. 
S’adresser à : Sexe, SRMALIE TE TER TE 
124, WIiGMORE  STREET 
L'OINIDIRUESS WE 


LE TRIO ITALIANO, 


PIANO : 
ALFREDO 
CASPEIEA 


VIOLON : 
ALBERTO 
POLTRONIERI 

VIOLONCELLE : 


ARTURO 
BONUCCI 


Tue Times (LONDON) : « Combination of the first order ». 
ExXcEzsior (Parts) : « Ensemble d'ordre exceplionnel ». 
NEw- York TIMES: « Superb trio ». 
TAGBLATT (PRAGUE) : « Cet ensemble & un seul égal: le trio Cortot -Thibaud - Casals. » 

ACTIVITÉ : Depuis la fondation (1930): plus de 300 concerts (dont 32 avec orchestre), donnés en 
Belgique, Italie, France, Allèmagne, Angleterre, Irlande, Tchécoslovaquie, Hollande, 
Espagne, Portugal, Suisse, Roumanie, Grèce, Égypte, Tunisie, Malte, États-Unis et 
Canada (deux tournées). 

RÉPERTOIRE : 50 trios classiques, romantiques et contemporains, italiens et étrangers, parmi 
lesquels de nombreuses transcriptions anciennes de Casella ; avec orchestre, le Concerto 
pour trio el orchestre de Casella. 


ENREGISTREMENTS : Columbia de New York et Milan; His Master's Voice de Londres. 


AGENT POUR LA BELGIQUE: La MAISON D'ART, 185, AVENUE LOUISE. 
SECRÉTARIAT DU TRIO: VIA NICOTERA, 5, ROMA. 
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TRIO FETIS 


COMPOSITION DU TRIO VOCAL FÉMININ 


MMEs RAYMONDE MODAVE soPrAxO 
SIMONE DE REYGHERE-COPPENS MEZZO 
JULIA MEILY-VAN AUTGAERDEN CONTRALTO 


Mie MADELEINE PIERRE  PIANISTE 


LRODOMETEETEIES 


RÉPERTOIRE: 


ŒUVRES CLASSIQUES : Bach. Durante. Haydn. Rossini. 
ŒUVRES ROMANTIQUES. Brahms. Schubert. Schumann, 
ŒUVRES MODERNES. C. Franck. Massenet. Pierné. Rabaud. Roussel. 


ŒUVRES D'AUTEURS BELGES Absil. Buffin. Dubois. Knops. Marsick. Moulaert. 
Radoux. Rogier. Ropartz. Saeys. 


ŒUVRES D’OPÉRAS : Bizet. Charpentier. Cimarosa. Gluck. Grétry. Lulli. 


Fondé il y a deux ans, le Trio Fétis a participé à différents concerts, à Bruxelles 
et en Province : cercle artistique de Bruxelles, cercle artistique d’Ettérbeek (où il 
a exécuté en 1re audition, 4 œuvres de Jean Absil) Home des artistes, Gala des 
Croix de Feu (à Louvain) à l’I.N.R. dans un programme de musique romantique... 


Extrait du « Soir » 7 juillet 1938 : 

Un groupe féminin de trois cantatrices, Mmes Modave, De Reyghere, Meily fit 
entendre un cycle de chœurs pour trois voix de femme avec accompagnement de 
piano. Une sonorité très homogène et très jolie, un style parfait furent appréciés 
aux point que le bis fut réclamé plusieurs fois par le public très enthousiaste. M11e 
Madeleine Pierre se montra accompagnatrice parfaite. 


Extrait de la « Nation Belge » : 


Quatre chœurs délicieux pour trois voix de femme (Frio Fétis). L'on applaudit 
particulièrement la « Dentellière » de J. Absil. 


Extrait de « L’Indépendance ». 


Des mélodies bellement servies par le Trio Fétis. Mie M. Pierre se prouva 
musicienne accomplie au piano d’accompagnement. 


DUO 
ADY LEYVASTRE - JACQUES SERRES 


PIANISTE VIOLONCELLISTE 


Ces deux virtuoses français forment un «duo » 
d’interprètes de sonates que beaucoup de pays 
étrangers pourraient nous envier. 

(DuBois DE LA RUE) 


Ces deux magnifiques et remarquables musiciens français qui brillent actuellement au firma- 
ment des « vedettes internationales » ont joué avec la plupart des grandes Associations Sympho- 
niques françaises et étrangères. 

Leur saison 1938-39 totalisera plus de 80 concerts. Citons les succès vraiment exceptionnels 
qu'ils ont recueilli à BUDAPEST au cours d’un concert français avec l’orchestre Municipal (créa- 
tion de la Fantaisie pour cello et orchestre de JEAN FRANGAIX et du Concerto pour piano de 
GEORGES DANDELOT) en LITHUANIE (Opera de Kaunas), LETTONIE (Opera de Riga) en ESTHONIE 
(Tallinn et Tartu), FINLANDE (Helsinki), en AFRIQUE DU NORD, ALSACE, SUISSE, PAYS-BAS, 
ANGLETERRE, et dans les principales villes de France. 


BUDAPEST : 


« Peter Lloyd» — Jacques Serres el Ady Leyvastre constiluent un ensemble, en- 
trainé idéal, qui à offert de magnifiques productions ». 

LUXEMBOURG : 
« Luxembourg » — … l'exécution remarquable sous tous les rapports de la belle so- 


nale en mi de Brahms, qui, comme la sonate en sol de Haendel, fut jouée de mémoire 
par les deux artistes, performance qui n’est pas à la portée de tous les virtuoses ». 
GS: 
LAUSANNE : 
« La Gazelte de Lausanne ». — Exécution humaine el vivante, à la fois jeune et 
mûre qui témoigne hautement des dons précieux et rares des deux artistes (R. de C.) 
TUNIS: 
« Le Courrier de Tunis ». — Ces quatres sonates ont élé Servies avec une foi, un 
talent, un ensemble rarement obtenu... » (L. C.) 
STRASBOURG : 
« Journal d'Alsace et de Lorraine ». 


Séance d'art le plus précieux et le plus rare 
que le concert donné par le couple Serres-Leyvastre par la qualité de la musique 
d'abord, par le fini de l’exécution ensuite. Où trouver des instrumentistes d’égale 
force, animés du même esprit, osant mettre un parfait savoir dans une oeuvre de 
Brahms... » (G. F. B.) 


JACQUES SERRES et ADpy LEYVASTRE enregistrent sur disques « La voix de son maitre ». 


Secrétariat de Jacques Serres et Ady Leyvastre : 24, rue de Pétrograd, Paris 8e. 


Téléphone : Europe 53-84. 


SOCIÉTÉ GÉNÉRALE 
DE 


TRANSPORTS MARITIMES 


AAUV PA PEUR 


L'AMÉRIQUE DU SUD - LE SÉNÉGAL - L'ALGÉRIE 


Fassagers et Marchandises 


ANTILLES -  GOLFE DU MEXIQUE 


Service mensuel pour marchandises seulement 


DÉPARTS DE MARSEILLE: LES 7 ET 20 DE CHAQUE MOIS 
PAR LES PAQUEBOTS « CAMPANA», « FLORIDA », « ALSINA », « MENDOZA ». 


PAQUEBOT « CAMPANA » (16,000 TONNES) 


CRRIOPASSIREER ESC 
Italie, Espagne, Sénégal, Afrique du Nord, Brésil, Argentine 


Pour BROCHURES EXPLICATIVES ET TOUS RENSEIGNEMENTS. S'ADRESSER A : 


PARIS : 5, rue de Surène (Téléph.: Anjou 46-56, Télégr, : Transports), 
MARSEILLE : 70, rue de la République (Tél. Colbert 68-82). Télégr, Transports) 
GENES : 8, via San Luca (Télégr. : Transports), 


BUENOS-AYRES : Société « Navifrance », 351-359, Corrientes (Télégr. : Navifrance). 
RIO DE JANEIRO : Cia Commerciale Marilima, 1, rua dos Benedictinos (T. : Transports) 


ANVERS : Office belge des Compagnies Françaises de Navigation, 16, place de 
Meir (Télégr.: Transat). 
BRUXELLES : Office belge des Compagnies Françaises de Navigation, 29, Boule- 


vard Adolphe Max (Télégr. : Belgfranav). 
GENEVE : G. Henneberg, 4, rue du Mont-Blanc. (Télégr. : Ghatransud), 


JT 
JUL EST UN VÉRITABLE INSTRUMENT DE 
MUSIQUE, POSSÉDANT LA SENSIBILITÉ 


ET LA MUSICALITÉ DU PIANO 


ï OMR: 


MopeLe TD 


LA GAMME DES RÉCEPTEURS « TÉNOR » 
PERMET LA RÉCEPTION INSTANTANÉE 
DE VOS ARTISTES PRÉFÉRÉS, GRACE AUX 
CINQ «TOUCHES» AUTOMATIQUES DE 


SON MERVEILLEUX «RADIO-CLAVIER)». [SES MEN CL. 
à à ti li 


MoDELE TF 


Compagnie commerciale de Radio-Electricité 


9, Avenue Matignon. - Paris (8s°) 


R.C. Seine 260,150 B. Tél. Balzac 08-76 et 08-77. 


LA 
REVUE INTERNATIONALE 
DE MUSIQUE 


ORGANISATION INTERNATIONALE DE LA R.ILM. 
ADMINISTRATION CENTRALE : 


Pour la Belgique : Rédaction : 9 Pace Euc. FLAGEY, XL, BRRUXELLES. - Tél. 48.77.16. 
Direct. et Administr.: 306, Av. DE TERVUEREN, BRUX. - Tél. 34.33.31. 

Pour la France, AVENUE KLÉBER, 53, PARIS (XVIe). 

Pour le Portugal : Pror. Ep. LIBORIO, AVENIDA DA LIBERDADE 190, LISBOA. 


A. REPRÉSENTANTS GÉNÉRAUX ET CORRESPONDANTS : 
RER METTRE ET DB ES EEE PDP Die ETUDE. D SOU LE PALEERRSRQUEE SP ETS AT SEE EE MENESEREESRPENTENS 


EUROPE: 
ANGLETERRE : 21 CRESSWELL PL. LONDON S.W.10. 
Édimbourg : M. WizcraM SAUNDERS, 15, MoRNINGSIDE GROVE, EDINBURGH. 
Manchester et Lancashire : M. Norman MOORECROPFT, 218 Deane Road, BOLTON 
AUTRICHE : KONCERTDIREKTION Stra. M. ROSNER, GERrLG.3, VIENNE. 
BELGIQUE : Délégués à la Propagande 
Bruxelles : M. Max COHEN, 13, AVENUE DE SATURNE. 
Anvers : Mile Ryra NÉAMA, AVENUE ROYALE, 10. 
Gand : M. PAuLz STRU YF, RUE DE BRABANT, 27. 
Liège : M. Encarp T YSSENS, RUE ANDRÉ-DUMONT, 21. 
Mons : Mille MA YEUR, Les FoNTAINES, CASTEAU-LEZ-MONS. 
FINLANDE : M. IzsA BUSCH, NorrA HESPERIAGATAN, 13, À, 4, HELSINKI. 
FRANCE : PARIS : Correspondance Musicale et Direction artistique des concerts et récitals de 
la R.I.M. : Mre MADELEINE MANSION 12, rue Piccini (XVI®) tél. PASSY 56.01. 
NICE : M. BARTHÉLÉMY, 68, AVENUE DES ACACIAS. 
GRÈCE : Mue NEDELKOU, RUE SocrATE, 6, SALONIQUE. 
HOLLANDE : M. J. RAPHAEL, GEULSTRAAT 20, AMSTERDAM. 
Correspondant : M. JoHAN FRANCO, MorENwe6, 30, AMSTELVEEN. 
HONGRIE : KONZERT-DIREKTION. 23 Vacr ucca. BUDAPEST IV. 
ITALIE : ROME, Casa MusicaLE A. DE SANTIS, Corso UMBERTO. 
PALESTINE : Dr. PETER GRADENVWITZ, 85, Bouev. NorpAU, TEL-AVIV. 
POLOGNE. Varsovie : IaNAcEe ROSENBAUM, ruE MoxkoTowsKA, 59/25, VARSOVIE. 
PORTUGAL : Pror. EbuARDO LIBORIO, AVENIDA DA LIBERDADE, 190, LISBONNE. 
ROUMANIE : M. Romeo ALEXANDRESCO, 87, RUE AUREL VLaIcou, BUCAREST. 
SUËÈDE : RADSMANNGATAN, 82, STOCKHOLM. 
SUISSE. Suisse romande : FOETISCH FRERES, CAROLINE, 5, LAUSANNE. 
Bâle : Dr. Wizzr REICH, RIEHENRING, 11, BALE. 
Genève : ÉpiTIons HENN, 4 RUE DE HEsse, GENÈVE. 
TCHÉCOSLOVAQUIE : M. MIKOTA, Besepni, 3, PRAGUE III. 
YOUGOSLAVIE : LJUBJANA : M. L. M. SKERJANC, Tyrsêva CEsTA, 37/1. 
ZAGREB : Sr. KUGLI, IricA, 30, 
AMÉRIQUE : 
BRESIL : MLze Lisa M. PEPPERCORN, CarxA PosTaz, RIO DE JANEIRO. 
CALIFORNIE : M. AzrReD V. FRANKENSTEIN, (San Francisco Chronicle), 


Firrx AND MissioN STREETS, SAN FRANCISCO. 
COLOMBIE : Prof. Emirro DE LIMA à BARANQUILLA (CoLOMBïE). 


B. PUBLICITÉ : 
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AUX SIÈGES DE L'ADMINISTRATION CENTRALE (CI-DESSUS), 


